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AN ABSTRACT OF THE THESIS OF Brigitte Patrick for the Master 
of Arts in German presented June 4, 1976. 
Title: 12fil: Verfremdungseffekt I:Q!l Brecht l2i.§. Handke. 
APPROVED BY MEMBERS OF THE THESIS COMMITTEE: 
This thesis intends to show how the application of 
the Verfremdungseffekt (alienation effect), originally for-
mulated by Brecht, serves to express different Welta.rlschau-
, 
ungen in the works of Dfu;'renmatt, Frisch and Handke. The 
main emphasis is on the works of Peter Handke} ~owever, in 
order to demonstrate the changes in th~ interpretation of 
' the alienation effect, some of the plays by Dflrrenmatt and 
Frisch are analysed. 
Contrary to the classic theatre, Brecht and Handke 
wish to draw the attention of the audience more to the 
action of a play rather than to its ending. For all four 
authors catharsis has become impossible. Although Brecht, 
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Dttrrenmatt and Frisch employ largely similar dramatic methods, 
upon cl-0se examination the differences in Weltanschauung be-
come evident. 
Brecht attempts to emphasize that people can be 
taught and the world can be changed, while Frisch uses a 
s·imilar type of structure to point out the opposite. Dftrren-
matt, on the other hand, deals with the futile struggle of 
man against power and the only remaining dignified response 
seems to be the assertion of his own responsibility. His 
major vehicle in showing alienation is comedy. In the play 
Biografie Frisch abandons the portrayal of social relation-
ships in favor of the individual. He asserts that only in 
the personal realm the individual is capable of choosing 
his own destiny. However, his hero contradicts the play-
wright. 
Handke, too, is concerned with man and asks whether 
it is possible for him to save his individuality. He deals 
with the fundamental power of language and social convention, 
analyzes their characteristics and shows their effect on 
the individual person. Language and convention are in-
vestigated in terms of their structure as sentence, word, 
syllable, sound and gesture rather than their value in con-
veying information. Handke intends to free actions and ob-
jects from prejudices and comparisons and tries to remove 
them from causal relationships. Here is a kinship to 
Brecht, who wants to show through structural means that 
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the familiar causality of events is changeable. 
Differences become evident when we consider how the 
authors view man. 
As portrayed by Brecht, social conditions limit man's 
freedom to make decisions. Therefore he has to be taught 
to change these. Dtlrrenmatt believes that man has only the 
freedom to accept his role as human sacrifice, while Frisch 
shows man confined by social conventions and limited by his 
own memories. Handke, too, doubts that man has personal 
freedom and demonstrates thi~ in his plays through analysis 
of the structure of language and social convention. He 
does not, however, employ traditional plots. His plays are 
abstractions. For him, alienation is not merely a matter 
of method, it is immanent in the theme. 
Through analysis of five of Handke 1 s plays the de-
velopment of his methods becomes evident. Beginning with 
Publikumsbeschimpfung, the rhetorical present~tion of an 
idea, Handke avoids conventional plots and roles. It is 
followed by Kaspar: the pr~sentation of a learning process 
from the aspect of language, which is reiterated in ~ 
Mttndel ~ Vormun$ ~ from the aspect of gesture. He 
stretches the familiar gesture and through this process 
points to the potential danger inherent in the relationship 
between teacher and pupil. The extended gesture develops 
into games in Der ~ ~ ~ Bodensee which focuses upon 
the relationship of language and convention upon the con-
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sciousness of man. Finally, in~ Unverntin.ftigen sterben 
.§!:1!§. this influence becomes the theme. 
Handke's Weltanschauung is marked by pessimism. 
Alienated man is seen in a role under the aspect of a lear-
ning or communicating process. He is no longer an indivi-
dual with a personal fate. The inse~urity of his existence 
is independent of political systems; it is the product of 
the marketing of feelings in a technological mass society. 
Brecht invented the Verfremdu.:qgseffekt as a method. 
4 
Dtlrrenmatt and Frisch employ some of its aspects arid rein-
terpret them. Handke views the situation of man as aliena-. 
ted in his substance and thereby adds a new perspective to 
the method of Verfremdung. 
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EINLEITUNG 
Bertolt Brecht hat auf das moderne Theater vielsei-
tig eingewirkt. Dieser Einfluss umfasst Ideologie und Dra-
maturgie. Einfluss bedeutet jedoch auch Ver!nderung, denn 
blosse lfbernahme von Ideen ohne Abwandlung oder Neuinter-
pretation unterl!uft leicht der Gefahr der sterilen Nach-
ahmung. 
Hier soll die Verwendung des von Brecht gepr!gten 
Verfremdungseff ekts in den Stticken von Peter Handke ge-
zeigt werden, wobei die Form.en des von Dflrrenmatt und 
Frisch gebrauchten Verfremdungseff ekts als Stuf en anzu-
sehen sind und darum ebenfalls behandelt warden mtissen. 
Brecht bevorzugt die Form des epischen T~eaters. 
Die :E:n.twicklung des epischen Theaters aus den Mysterien-
spielen fiber das Jesuitendrama, die Fastnachtsspiele Hans 
Sachs 1 und die Dramen Btichners und Wedekinds bis zum. mo-
dernen Theater verlief parallel zu der des klassischen 
. l 
Theaters. Im Gegensatz zum klassischen Theater folg~ das 
epische Theater nicht der Kausalit!t der Handlung, sondern 
zeigt ein lockeres Nacheinander von Szenen, die durch Kom-
mentare und lyrische Einlagen unterbrochen werden. Die 
Btihne ist wieder realistisch, wie auch die mittelalter-
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lich Bflhne realistisch war: 2 im Gegensatz zur Guckkasten-
btlbne des Illusionstheaters, eine Erfindung aus dem splten 
achtzehnten Jahrhundert. Durch die dramaturgischen Ab-
weichungen des epischen Theaters wird der Unterschied, 
nl!mlich die Darstellung des Menschen als Objekt, d.h. in 
der Selbstentfremdung, deutlich gemacht. Diese Objekti-
vierung des Subjekts geh6rt zum ep~schen Theater seit 
dessen Ursprung.? 
Brecht benutzt den Verfremdungseffekt zur Darstellung 
der Objektivierung des Menschen. Dies 1st schon an der 
Sprache erken:ntlich. Die zentralen Figuren seiner Dram.en 
k8n:nen nicht mehr als "Halden" bezeichnet warden, da sie 
zum ProdUkt und dam.it zum Spielball ihrer Umgebung gewor• 
den sind. Auf der Bilhne wird diese Entfremdung durch den 
Schauspieler selbst verdeutlicht, der seine Rolle wie aus 
der Erinnerung spielt. Brecht selbst sagt dazu: "Ge-
sucht wurde eine Art der Darstellung, durch die das Ge-
llufige aufflllig, das Gewohnte erstaunlich ~de."4 
Diese Interpretation bezieht auch die dichterische 
Sprache, das Bflbnenbild und die SchwesterkUnste mit ein. 
Bei Brecht gibt es kein Element des Theaters, das nicht 
verfremdet ist. "Verfremdung -ist in der Tat," wie Rein-
hold Grimm bemerkt, "die Grundstruktur von Brechts Dich-
tung• "5 Verfremdung ist auch eines der.Mittel, das wir 
bei Dflrrenmatt, Frisch und Handke finden, aber abgewandelt· 
und neu interpretiert. 
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Diese vier Autoren haben ein gemeinsames Anliegen: 
ihre Weltanschauung dem Publikum mitzuteilen. Weltanschau-
ung muss nicht unbedingt, wie bei Brecht, Ideologie bedeu-
ten; Weltanschauung kann vielmehr als das Bild der Welt, 
das sich dem Autoren offenbart, oder als des Autors Sicht 
des Menschen in der Welt bezeichnet werden. Und da dieses 
3 
Bild den Autor bewegt und be8.ngstigt, versucht er es f'f:lr die 
6ffentlichkeit in der Form eines Theaterstftckes wiederzu-
geben. Diese Stftcke sind daher ala Abbilder, Verzerrungen 
oder Interpretationen der Wirklichkeit zu betrachten, wie 
die Autoren sie wahrnehmen. 6 Wie diese Abbilder auf der 
Bilhne gestaltet werden, hl!ngt wiederum von der Weltsioht 
des einzelnen Autors ab. 
Die Weltanschauung jedes Autors ist jedoch untrenn-
bar mit seiner eigenen historischen Umwelt verbunden. So 
ist es erkl!rlich, dass Brecht angesichts der katastropha-
len Sitl,lation Deutschlands w!hrend des Hitlerregimes und 
danach im zerschlagenen·Deutschland eine Dramaturgie nicht 
nur der gesellschaftlichen Misst!lnde, sondern auch der Re-
volution konzipierte. F'f:lr Brecht stellte die Kraft der 
Kritik, die in der Abbildung der Wirklichkeit zu Tage tritt, 
ein Mittel zur :Jtnderung und Umw!lzung dieser realen Welt 
dar. 7 Und gerade weil er die Notwendigkeit, den Menschen 
und mit ihm die Welt zu 8.ndern, erkannt hatte, verlangt 
er, dass das Theater sich in der Wirklichkeit engagieren 
mflsse. 8 
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Fflr die Schweizer DUrrenmatt und Frisch ergab sich 
eine grundlegend andere Situation. Ala aussenstehende Be-
trachter der deutschen Katastrophe waren sie doch auoh zu-
gleich Betroffene, da durch die ZerstBrung des deutschen 
Ieiohes und durch den Lauf der Ereignisse, die dazu ge.filhrt 
hatten, fundamentale Fragen aufgeworfen worden waren, die' 
durchdacht und beantwortet warden mussten. 
W!hrend Brechts Abbild der Welt duroh seinen opti-
miatischen Glauben an die Verlnderbarkeit der Welt und die 
Rolle des Theaters ala Lebranstalt gekennzeiohnet ist, 
weist das Dflrrenm.attsche Abbild in eine entgegengeaetzte 
Richtung. Fttr ihn ist die Welt selbst undurohschaubar ge-
worden. Er erkmmt sie als Chaos, " ••• als ein R!.tsel an 
Unheil, das hingenommen warden muss, vor dem es jedoch 
kein Kapitulieren geben darf. 0 9 Aus dieser W~ltsioht ent-
springt seine Einsch!.tzung des Theaters ala Museum, in dem 
einerseit~ die Klassiker gepflegt werden, und andererseits 
ala E:xperimentierfeld, wie er selbst durch die Erfindung 
und Anwendung neuer Techniken beweist.10 Und weil es ff.tr 
DUrrenm.att das Aufgeben nicht geben darf, versucht er, den 
modern.en Menschen durch die Komldie zu erreichen, da die 
Geschichte den Glauben an einen Helden im Sinne des klas-
sisohen Theaters unm8glich gemaeht hat und also nur noch 
die Da.rstellung aus der Dista.nz bleibt, deren Mittel die 
Komldie ist.11 
Durzak weist zwar auf Wideraprflohe in der Dramen-
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theorie Dft.rrenmatts hin, die schon in seinem oben zitierten 
Ausspruch zu erkennen sind, da man hier argumen~ieren kann, 
dass Hinnahme Resignation bedeutet, w!.hrend der Aufruf, 
nicht zu kapitulieren, das Gegenteil ausspricht. Durzak 
ftlhrt zu Dttrrenmatts Entschuldigung dessen Widerstreben 
gegen das Theoretisieren und das Fragmentarische der theo-
retischen BetrachtlUlgen an 1Uld weist wiederholt auf Darren• 
matts ~berlegene Beherrschung der literarischen Techniken 
hin.12 
Es wird anhand einer kurzen Werkanalyse f estzustellen 
sein, inwieweit die Kom6die und d~berhinaus die von Dttr-
renmatt entwickelte Groteske als verfremdenQ bezeichnet 
werden k8nnen. 
Im Gegensatz zu Brecht und .Dfirrenmatt glaubt Frisch 
nicht an die Abbildbarkeit der Welt, weder als verAn.der-
bare Welt noch ala Groteske. Wie er in effentlichkeit als 
-
Partner gesa~t hat, ist f~ ihn das Theater ein "Spiel als 
Antwort auf die Unabbildbarkeit der Welt.n13 Zwar glaubt 
er an die Kraft der Literatur, die Welt zu ver!ndern, aber 
nicht in der aktiven Anregung der Ver8.nderung, die Brecht 
beabsichtigt, sondern durch die Kraft der DarstelllUlg 
allein. DarstelllUlg bedeutet immer schon Ver8.nder1Ulg, 
" ••• man muss ver8.ndern, um darstellen zu k6nnen, und was 
sich darstellen l!sst, ist immer schon Utopie." (s. 77) 
Das bedeutet, dass die auf der B~e dargestellte Welt 
durchschaubar gemacht wird, w!hrend sie in der Realit!t. 
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nicht durchschaubar ist. Zugleich weist es aber auch auf 
die Kraft des Theaters hin, neue philosophische .und mo-
ralische Werte zu schaffen, da das Theater eines der In-
strumente ist, die 4er Sprache einen entlarvenden Oharakter 
verleihen. 
Die Infragestellung der Sprache und durch sie der 
Realit!t ist durch den esterreicher Handke noch intensiver 
zur SQhau gestellt worden. Han~e geh6rt der Generation 
an, die.den Krieg nicht mehr bewusst erlebt hat. Die von 
ihm wahrgenommene Realit!t unterscheidet sich daher wesent-
lich von der der oben diskutierten Autoren, denn die Wahr-
nehmungen jedes Einzelnen sind notwendigerweise von seinen 
eigenen Erlebnissen beeinflusst. 
Walter Muschg stellt fest, dass die Zerrflttung der 
deutschen Liter~tur nicht erst im Jahre 19'3 anfing und 
sich auch ftber das Jahr 1945 hinaus erstreckte. Der Tat-
bestand, den die Krise der Hitlerzeit an den Tag brachte, 
n!mlich den " ..... Widerspruch zwischen Talent und Oharakter, 
zwischen Kunst und Moral ••• 1114 ist auch heute nooh ernst 
zu nehmen, insbesondere da die Kunst von einer zus!tz-
lichen Gefahr, der Massenreproduzierbarkeit, bedroht 1st. 
In dieser Zeit der Massenprodu.ktion auf dem Gebiet der 
Kunst, die mittlerweile schon zur Vermarktung im Stil von 
Madison Avenue geworden ist, wuchs Peter Handke heran. 
Das von ihm wahrgenommene Weltbild ist verwirrend und 
vielseitig, wie aus seiner Einstellung zur Literatur als 
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Erziehungsmittel hervorgeht. Er sieht in ihr 0 ••• etwas, das 
••• eine noch nicht gedachte, noch nicht bewusste M8glich-
keit der Wirklichkeit bewusst macht ••• u15 Aus der ihn um-
gebenden Schwemme massenreproduzierter Kunst wird sein Be-
harren auf der notwendigen Einmaligkeit einer Form erkll!r-
bar, deren zweite Anwendung er bereits als Manierismus be-
trachtet. Ffir ibn besteht die Aufgabe der Methode darin, 
in Frage zu stellen.16 Diese Wertung der Form f'tlbrt ihn 
zur Herabsetzung der Fabel und zur Betonung der Sprache 
ala Mittel, das E:x:istentielle auszudrficken. In seinem 
letzten Stftck, ~ Unverntlnf'tigen sterben ,Wili, hat Handke 
jedoch von einer Fabel ~ebrauch gemacht, wodurch die Rolle 
der Methode unter einem neuen Gesichtspunkt diskutiert 
werden muss. 
In dieser Arbeit soll untersucht werden, ob man bei 
der von Handke angewandten Methode noch von Verfremdungs-
effekt im Sinne Brechts sprechen ka.nn oder ob hier der 
entfre~dete Mensch auf neue Weise d~gestellt 1st. 
Ffir alle hier vorgestellten Schriftsteller trifft 
zu, dass die Wahl des Stoffes allein schon eine Stellung-
nahme zu ihrer Umwelt bedeutet. Es handelt sich aber nicht 
nur um eine Antwort zur Umwelt, sondern zugleich auch um 
eine Bedingung, die diese selbst ist. Frisch hat es in 
{Jffentlichkei t W, Partner so. ·geaagt: "Nicht nur bei der 
Wahl des Stoffes, ••• nicht nur in unserer Einstellung zum 
Stoff, der mit unserem geschichtlic~en Standort und seinen 
l 
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aktuellen Problemen gar nichts zu tun haben mag, sind wir 
bedingt, sondern darfiber hinaus: nlfmlich in der Art unseres 
Sagens." (S •. 63) Die Beto:n:ung li~gt auf der "Art des Sagens" 
und weist dam.it sowohl auf die dramaturgische Teohnik als 
auch auf die Sprache hin • 
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DER VERFREMDUNGSEFFEKT BEI BRECHT 
Schon in der Einleitung wurde der Verfremdungseffe~t 
als ein Mittel, die Weltanschauung einea Autors darzustel-
len, genannt. Hier soll jedoch nicht Brechts marxistische 
Ideologie durch die Analyse des V-Eff ekts betrachtet wer-
den, sondern eine noch tiefer liegende Weltsicht durch die-;· 
se Methode zu Tage treten: namlich, der Glaube an die Ver-
nunft und an die heilende Kraft der Kritik. Lukacs hatte 
bereits auf den Zusammenhang zwischen Weltanschauung und 
Form hingewiesen. Darron ist fff.r ihn 11 ••• jede Stilfrage 
vor allem eine soziologische Frage. 111 . Walter Hinck weist 
jedoch auf Brechts "geistige N!lhe zur Aufk1Arung 11 hin, die 
sich in dem Versuch, die Lehre in die Form der Unterhaltung 
zu fassen und damit vergl;l~glich zu machen, ausd~ckt. 2 
Brecht hatte erkannt, und es im Kleinen Organon ~ 
~ Theater ausged~ckt, dass allzuh!ufig das Vertraute 
ale unab!nderlich hingenommen wird. 3 Um den Zuschauer da-
rauf aufmerksam zu machen, dass dies nicht der Fall zu sein 
braucht, war es notwendig, das Vertraute auf eine andere 
Weise zu betrachten, und zwar als einen Prozess, der durch 
die Menschen hervorgerufen wird, also ihre Gefilh.ie und 
Meinungen mit einschliesst. Dieser Prozess muss weder 
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st!n.dig in der gleichen Weise verlaufen, noch l!sst er sich 
nur von einem Gesichtspunkt analysieren. Vielmehr l!dt er ( 
zu'st!lndiger Neubetrachtung und Infragestellung ein. Diese .. 
Art der Betrachtung, der Brecht den Nam.en Verfremdungseffekt 
gab, umfasst alle Stufen in der Entstehung eines Dramas: 
vom Sc.hreiben bis zur Auff'fihrung. Ihr Hauptmerk:mal 1st 
der Geetus des Zeigens, der nicht.nur innerhalb eines 
Aspekts, z.B. dem der Sprache, sic~tbar ist, sondern auch 
auf andere Aspekte Ubergreift: durch die distanzierte Art 
der schauspielerischen Darstellung wird der Text auf neue 
Weise 11gezeigt 11 • Das Ziel dieser neuen Form ist Lehre: .und 
Ver!n.derung der Menschen durch die Menschen, welches durch 
Unterhaltung erreicht werden soll. 
Um die .Analyse des Verfremdungseffekts Ubersicht-
licher zu machen, soll sie hier-:.unter drei verschiedenen 
Aspekten vorgenommen werden: der Sprache, der Dramaturgie 
und der Rolle des Schauspielers. Darttberhinaus soll in 
einer Zusammenf assung die erhoffte Wirkung auf die .zuschau-
er betrachtet werden. 
~ Sprache 
So wie das Theater gebraucht werden kann, um.eine 
Illusion hervorzurufen, kann auch die Sprache in den Dienst 
der Illusion gestellt werden. Brecht will aber das Gegen~ 
teil erreichen, n!mlich die Zerst8rung der Illusion. Seine 
dichterische Sprache ist durch ihre Kraft und Urwflchsigkeit 
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berfihmt geworden. Als wichtige Einflttsse auf seine Sprache 
ftlhrt Brandt die Lutherische Bibelsprache, das protestan-
tische Kirchenlied, sowie die ~trassenballade an, 4 w!lhrend 
Esslin sich auf Bornemann bezieht, der als weitere Einfltis-
se die Umgangssprache Stiddeutschlands, die offizielle Ge-
schAfts- oder Beamtensprache sowie Anglizismen und exo~L 
tische Ausdrucksformen angibt. 5 Es ist ebenfalls zur Gentige 
beka.nnt,, dass Brecht weder vor Zitaten noch der Abwandlung 
von Zitaten zurtickscheut, um seine Sprache bildhaft zu ge-
stalten. Um jedoch ein besseres Verst!ndnis zu erreichen, 
muss das "wie" des Sprachgebrauchs betrachtet werden. 
Die Sprache dient dazu, durch scheinbare Gegensltze 
die tiefer liegende Problematik zu enthtillen. Dabei wen-
[ 
J 
det sie sich stets an die Vernunft des Zuschauers. Sprache 
wird zum Mittel, bestimmte Gesellschaftsschichten darzu-
stellen: so gebrauchen z.B. im Kaµkasischen Kreidekreis 
Azdak und der Neffe des fetten Fttrsten in der Probegerichts-
verhandlung eine geklippte, zackige Sprache, wie am Bei-
spiel des Neffen zu sehen ist: "Verldlndige jetzt Urteil: 
Mttssen aufgeh!ngt werden. Am Hals. Haben Krieg verloren. 
Urteil gespro~hen. Unwiderruflich. 06 Konjunktionen und 
Prlpositionen sind !berfl!ssig geworden, weil in diesem von 
der Willktir diktierten Urteil auch die Herstellung der zu-
sammenh!nge tiberfltissig geworden ist. Personalpronomen 
werden ausgelassen. SAtze und Satzteile f olgen einander 
im Stakkatostil. Weder Richter noch Angeklagter werden 
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12 
durch Bezeichn\Ulgen wie "ich" oder "Sie" identifiziert. 
Brecht selbst l!sst Azdak sagen, dass die Sprache den zu-
ldln!tigen Richter als Mitglied der fttrstlichen Klaase ent-
hUllt, der die Meinungen \Uld Vorurteile dieser Klasse teilt 
\Uld dass ihm darum nicht getraut werden k6nne. Das Ein-
gehen auf die "Probe" sollte die wahre Gesinnung des Ne.f':f'en 
verbergen; durch die Sprache wurde sie jedoch enth'f.Ult. 
Die weiteren Gerichtsverha:ndlungen zeigen eine immer 
gr6sser werdende Diskrepa:nz zwisch~n den Geschehnissen au:f' 
der Bfllm.e \Uld der Sprache, die gebraucht wird, um sie zu 
erl!utern. Der Bandit, der axtschwingend die Verha:ndl\Ulg 
\Ulterbricht, bezeichnet sich als wandernden Eremiten (s. 
268) 'lUld wird von Azdak mit der einem Eremiten gebtihrenden 
H8flichkeit begrUsst. Gerade durch diese H6flichkeit wird 
die Unwahrscheinlichkeit dieser Szene noch st!rker unter-
strichen. Die Sprache wird zum parodierenden Instrument, 
das in zwei Richtungen zugleich schneidet: es legt einer-
sei ts die Korruption Azdaks bloss, darUberhinaus jedoch 
auch das System der Justiz \Uld die ihr zugrundeliegende 
Gesellschaftsordnung. Die S!:n.ger weisen denn auch mit 
ihrem Gesang auf diese Situation hin: 
Und so brach er die Gesetze 
Wie ein Brot, dass es sie letze. (s. 271) 
Hier dient ein Bild aus der Bibel, nlmlich das des Brot-
brechens, dazu, die helfende Handlung des Lumpen im 
Richterrock darzustellen. Die chaotische Welt wird durch 
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den in diesen Zeilen enthaltenen Widerspruch gezeigt: das 
.. 
Gesetz ist erst d8lln wohltuend, wenn es gebrochen wird • 
Das Zeigen wird durch das "wie" verdeutlicht, das zugleich 
auch den Vergleich zwischen Brot und Gesetz herstellt: 
beide sollen zum Nutzen des Menschen da sein. 
Brechts Vorlie~e ffir den Gebrauoh von Sprichworten 
zeigt sioh in dem Rede-Duell zwischen Azdak und Simon, 
(s. 291 f.), das nur aus Sprichworten besteht. Sie cha-
rakterisier.en die Situation. In konventioneller Sprache 
w!re die hierdurch ausgesprochene Kritik zu drastisch und 
zu beleidigend, w!lhrend der Beleidigung durch die Verwen-
dung der Redewendungen die Spitze gebrochen ist und ·der 
Zuschauer sich wenig~r um die Folge d~r Beleidigung ala 
um die in den Sprichwo~ten ausgedr!ckten Gedanken zu 
kfi:mmern braucht. 
Auf die Schimpfrede Grusches, 11Du weisst nicht mehr 
von Justiz als ich, das merk dir, 11 antwortet Azdak mit . 
einer ZustimmlUlg, welche ihn aber nicht hindert, im glei-
chen Atemzug eine Strafe Uber sie, wegen Beleidigung des 
Geriohtshofs, zu verh!.ngen.(S. 292) Hierdurch wird die 
Fragwfirdigkeit der hier zu erwartenden Gerechtigkeit noch 
gr8sser, was wiederum die sp!ter folgende weise Entschei-
dung Azdaks verfremdet. 
Lyrisch klingt das Terzett der entschwindenden GBtter 
in Der ~ Mensch :I.Q.ll Sezuan.. Bie G8tter verbergen ihre 
Machtlosigkeit hinter wohlklingenden Versen, die schon 
1_": ,_.: 
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durch den Stil den Gegensatz zwischen Menschen und G8ttern 
und darflberhinaus die Weltflucht ausdrficken: 
Leider k6nnen wir nicht bleiben 
Mehr als eine fl'ttchtige Stund: 
Lang besehn, ibn zu beschreiben 
Schw!n.de hin der sch8ne Fund.·r 
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Die Illusion hat nur Bestand in der flttchtigen Betrachtung. 
Hinter.der wohlgesetzten Rede der G8tter verbirgt sioh ihre 
Ohnmacht, die durch den Doppelpunkt, der hier a.n Stelle 
eines 1denn1 steht, noch verdeutlicht wird. 
(~' Eine andere Art der Verfremdung besteht in der kon- u trAren Darstellung der Geschehnisse, die !blicherweise 
. eine andere Reaktion hervorbringen; so sagt Frau Peachum 
zu. .Polly, nachdem sie ihr 'Uber Macheath bevorst.eh~:mde Er-
hlln.gung berichtet hat: "Das Witwenkleid hab ich mitge-
bracht. Du wirst bildsc.h8n aussehen ala Wi twe. Nun sei. 
aber auch ein bisschen frBhlich."8 Hier h!ltte man einen 
Trost oder eine Beruhigung erwartet, aber nicht diese ge-
fflhllose Aufforderung, die andeutet, dass es hier f'ttr 
Frau Peachum nur um lussere Dinge und ihre Abneigung gegen 
Macheath geht. 
Immer wieder dient die Sprache dazu, Gegens!tze auf-
zudecken, sei es durch besonderen Stil, Anspielungen auf 
die Bibel, Gebrauch von Sprichworten oder durch die Be-
stltigung von scheinbar unvereinbaren Gegensltzen. Durch 
die Form der Sprache wird das menschliche Leben witer 
einem neuen Aspekt betrachtet. 
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lliJ! Dramaturgie 
Brechts Dramaturgie liegt seine Abneigung gegen das 
Gesamtkunatwerk zugrunde. Im Gesamtkunstwerk verschmelzen 
die einzelnen Kunstf ormen, bei Brecht sollen sie einander 
unterbrechen, auf einander au.fmerksa.m machen. Im Kleinen 
Organ.on !!!: daa Theater heisst es: "Die Geschehnisse d'flr-
fen sich nicht unmerklich folgen, sondern man muss mit dem 
Urteil dazwischen kommen klJnnen. 119 Hierdurch will er die 
Aufmerksamkeit des Zuschauers auf den Gang der Handlung 
lenken und weg vom Ausgang. 
Die Gestaltung zweier paralleler Handlungen in~ ~ 
kaukasische Kreidekreis, die erst am En.de des Stttckes in 
Bezug zueinander treten, kann wohl ala die fundam.entalste 
Art der Verfremdung angesehen werden. Ala weiteres Mitte1 
gebraucht er das Binnenspiel, wie z.B. die Amtsprobe des 
zu.kttnftigen Richters im selben Stttck, das auf die Tiefe 
der Problematik hinweist. Ein anderes Mittel ist das 
Au.fmerksammachen auf die 'zu erwartenden Ereignisae durch 
Plakate. Dieser Gebrauch der Plakate erm8glicht es, 
grosse Zeitspannen zu umfassen und historische Ereignisse 
zu erlgutern, wie es in Mutter Ooµrage und in Leben ~ 
Galilei geschieht. Eine weitere Art der Verfremdung durch 
die Dram.aturgie besteht in der Einsohaltung des Sprechers, 
der Zusa.mmenhl!nge erkl!rt. In der Schlusszene der Drei-
-
groschenoper wurde die glttckliche Wendung der Ereignisse 
,.:.-; 
i 
I 
I 
I 
i 
I 
I 
I 
I 
I 
I 
I 
I 
I 
I 
zun!chst von Peachum angesagt (s. 139). Peachum ist aber 
hier ni~ht mehr die Gestalt Peachum, sondern wird zur 
Stimme des Autors, der durch ihn die Handlung unterbricht 
1 
16 
und ironisiert. Das Erscheinen des berittenen Boten selbst 
verliert hierdurch an Wichtigkeit und dient dazu, zu zei-
gen, wie korrumpiert die sogenanng~ Gerechtigkeit ist. 
Weitere verfremdende Mittel sind der Gebrauch des Chores, 
der in der o.a. Szene ebenfalls benutzt wu.rde, um des 
K8nigs reitenden Boten anzukflndigen, ~der aber die Anwen• 
dung einer eiilzelnen Stimme, die etwas auf die B~e ruft, 
wie es in Mann ist Mann der Fall ist. Alle diese Methoden 
---
gipfeln in der Konzeption des LehrstUckes. 
Diese Methodik macht deutlich, dass Brecht den Zu~ 
schauer hindern will, sich einzuftthlen. Ihm soll stets (j 
der Vorgang auf der BU.hne als etwas, das in der Vergangen-
heit geschah, pr!sentiert warden. Aus der Vergangenheit 
sind jedoch Lehren fUr die Gegenwart zu ziehen. Die 
Illusion soll also immer von Neuem unterbrochen warden. 
Hierzu dient auch das Szenenbild. Brecht verlangt, dass 
es karg sei. Das BU.hnenbild soll die erz!hlerische Natur 
. ' 
seiner StUcke unterstreichen, ohne jedoch eine Illusion 
entstehen zu lassen. Brecht bevorzugt Andeutungen des 
Raumes, die jedoch " ••• mehr geschichtlich oder gesellschaft-
lich Interessantes aussagen, als es die aktuale Umgebung 
tut.n10 Ein Beispiel hierfUr ist die Verwendung beweg-
licher Elemente im Szenenbild von ~ ~ Mensch von 
l 
I 
I 
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Sezuan, die ein Hinweis auf die Ver!lnderbarkeit der Welt 
sind. Ausserdem erm8glichen sie die deutliche Darstellung 
der Doppelexistenz von Shen-Te/Shui Ta. Hierdurch wird, 
wie Hintze an.ffillrt, die " ••• Aufspaltung der dra.matischen 
Wirklicbkeit in versohiedene Realit!ts- und Bewusstseins-
ebenen ••• ins rutum.liche projiziert. 1111 
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Brecht verweist auf Nehers Gebrauch von Land.kar~en, 
Dokumenten und Kunstwerken der Renaissance als Hintergrund 
fflr Galilei. Hier 1st der Einfluss Piscators zu erkennen, 
wie aus Brechts Bemerkungen in ~ MessingkaBf deutlich her-
vorgeht ~2 Dieser Einfluss drtlckt sich auch in dem Verlangen 
nach einer nfichtern gehaltenen Bfihne aus, deren Atmosphn.re 
sich auch auf den Zuschauerraum erstrecken soll. 
Auch die Choreographie wird in stilisierter Art ge-
handhabt, Um zur Verfremdung beizutragen. Brecht verlangt 
im Kleinen Organon ~ ~ Theater ausdrtlcklich, dass sie 
das Natflrliche steigere. Die Choreographie soll wie alle 
Schwesterkftnste den Gestus des Zeigens hervorheben, um 
durch das Zeigen auf die Fabel, das Kernsttick des Brecht-
~chen Theaters, hinzuweisen. 
Musik 1st eines der wichtigsten Verfremdungsmittel 
Brechts. Willett ffillrt an, dass Brecht ein sehr feines 
Empfinden ·ffir Musik gehabt habe, ja, dass er in musika-
lischen Begriff en zu denken schien. Sein starkes Inter-
esse an der Musik liess ihn Einfluss auf die Form der 
Musik austtben. 13 Besonders wichtig sind Songs in Brechts 
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Dramen. Ihre Anwendung ist vielseitig. 
Im Leben ~ Galilei f olgt der ernsthaften wissen-
schaftlichen Diskussion zwischen Galilei und dem kleinen 
M6nch, in der die Notwendigkeit des skeptischen Prttfens 
immer wieder betont wird, der Gesang des Balladens!ngers 
auf dem Marktplatz, dar durch seinen Gesa.ng und durch die 
sich stitndig wiederholenden Formen darauf hinweist, wie 
fragwflrdig diese Ordnung im Grunde ist: 
Und es begannen sich zu kehren 
Um die Gewiohtigen die Minderen 
Um die Vorderen die Hinteren 
Wie im Himmel, so auch auf Erden • 
Und um den Papst zirkulieren die Kardingle. 14 Und um die Kardin~le zirkulieren die Bisch6fe. 
Der Ernst der Situation wird durch die Moritatenform ver-
fremdet. Die althergebrachte Ordnung wird durch ihre an-
einandergereihten Erscheinungsformen dargestellt. Da 
aber die Ordnung der Himmelsk6rper von einem neuen Ge-
sichtspunkt betraohtet wird, bietet sioh auch ftlr die so-
ziale Ordnung eine neue ~erspektive an, die durch die 
letzte Zeile des Songs ausgesproohen wird: 11Wer w&r nicht 
auch mal gem sein eigner Herr und Meister?" 
Die Trommeln unterstreichen den aufrtJ.hrerischen 
Charakter des Gesangs. Das .Lied deutet hier auf die Fol-
gen der neuen Denkweise hin, indem es wertlich das Eso-
terische 'unters Volk' bringt. 
Die Funktion der Lieder ist untersohiedlich. 
18 
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Oft unterstreichen sie den epischen Charakter eines Stfickes, 
wie das der Kanonen-Song in der Dreigroschenoper tut. Das 
oben zitierte Lied aus dem Leben~ Galilei zeigt das Lied 
als Kommentar und Interpretation der Ereignisse. Darfiber-
hinaus gibt es Lieder, die a~ die zulcttnftige Entwicklung 
hinweisen und zu denen geh8rt Pollys Song von der Seer!uber-
d~ jenny in Dreig,roschenoper. 
l 
Das Lied ist seiner Natur gem!ss der reinen Sprache 
am n!chsten verwandt. Far Brecht stellt es die dritte 
Ebene des Sprechens dar, von der es sich aber immer deutlich 
durch die Art des Vortrages abheben muss~l5 Es darf nicht 
die Gestik des Zeigens verlieren und in Geftlhlsausdruck 
umschlagen. 
Die Wirkung der Musik kann auch au:f dem durch sie ge-
schaff enen Kontrast beruhen. So soll die Musik in Maha-
.............. 
gonny die Handlung fragwfirdig und l!cherlich machen, wie 
Willett anffihrt. 16 Hauptaufgabe der Musik ist es jedoch, 
. die Handlung zu unterbrechen und durch den geschaff enen 
Kontrast zum Denken anzuregen. 
~ Rolle ~ Schauspielers 
Dem Schauspieler f!llt die Hauptaufgabe innerhalb 
des Verfremdungsprozesses zu, nllmlich das Stfick in solch 
einer Weise darzustellen, dass es den Zuschauer zum Denken 
anregt. Brecht selbst ist im Kleinen Organ.on !!!£ ~ 
Theater und in seinen Schriften zum Theater ausffihrlich 
l 
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auf die Darstellungsweise eingegangen, die dies erm.Bglicht. 
F!1r Brecht ist der Schauspieler der Zeigende, der / 
sich an das Publikum wenden kann und soll. Er verlangt 
vom Schauspieler, dass er nie vergesse, dass er lediglich 
eine Rolle spiele, und zwar auf solche Weise, " ••• dass man 
die Alternative· deutlich sieht, ••• 1117 Diese Art des 
Spielens, die sozusagen aus der Erinnerung heraus statt-
findet, setzt eine st!ndige Auseinandersetzung des Schau-
spielers mit der zu spielenden Rolle voraus. Brecht nennt. 
sie das "Fi!Xieren des Nicht-Sondern". Um dies zu erreichen. 
empfiehlt er das Mitsprechen der Regieanweisungen und auch 
das Austauschen der Rollen w!!hrend der Proben, sodass die 
Schauspieler voneinander lernen kBnnen, ohne sich vBllig 
mit ihren Rollen zu identifizieren. Auch soll der Schau-
spieler den Inhalt seiner Rolle in der dritten Person 
wiedergeben, um zu einer kritisch~n Distanz gezwungen zu 
werden, 
Brecht weist immer wieder auf die Chinesen als Vor-
bild hin, die ihre eigene Geste zu beobachten scheinen und 
erwartet von den Schauspielern, dass sie Emotion durch 
Gesten ausdrflcken. Im Brechtschen Theater ist das Star-
tum einzelner Schauspieler durch intensive Gruppenarbeit 
weitgehend verhindert. 
Es ist immer wieder die durch die Wissenschaft ge-
gebene MBglichkeit der Ver!nderung, die Brechts Hauptan-
liegen ist. So wie die Wissenschaft als Grundlage der 
I 
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I 
Technologie dazu beitr!gt, das Leben des Menschen zu ver-
Andern, soll auch das Theater zur VerAnderung des ¥enschen 
durch den.Henschen beitragen, und zwar durch die lehrende 
Unterhaltung. 
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Alle diese Forderungen stehen im direkten Gegensatz 
zu Stanislavskis Schauspielmethode, die Brecht ablehnt, da 
sie nicht wissenscha.:ftlich fundiert ist, sondern Einftlhlung 
verlangt. 
~ Rolle ~ Zuschauers 
Brecht war der Meinung, dass die Art des mensch-
lichen. Zusammenlebens die Art der Unterhaltung bedingt. 18 
Hieraus ergeben sich bestimmte Erwartungen sowohl an den 
Zuschauer, als auch an den Schauspiel~r. 
Der Zuschauer muss zun!chst aufmerksam gemacht war-
den auf das, was von ihm erwartet wird, da er ja ~it vorge-
fassten Ideen fiber seine Rolle - n!mlich die des passiven 
Zuschauers - das Theater betritt• Das Aufmerksammachen 
geschieht durch die Verfremdung, auf die der Zuachauer nun 
auf produ.ktive Weise reagieren soll, indem er n!mlich die 
Methode des kri tisc.hen Denkens und Infragestellens, die er 
auf der Btthne sieht, auf sein t!gliches Leben Ubertragen 
soll. 
Die Frage, die hier erhoben werden muss, ist jedoch 
die, ob der Zuschauer sich wirklich zum Denken anregen 
l!sst oder, ob er sich der Unterhaltung ergibt, ohne die 
Lehre zu akzeptieren. Zweif elloa ist der inf ormierte und 
wohlvorbereitete Zuschauer durchaus zum Nachdenken anzure-
22 
gen. Fraglich ist jedoch, ob das bei dem unbefangenen Zu-
schauer erreioht werden kann. Neu und wichtig ist jedoch, 
dass Stttoke im Blick auf ihre belehrende und zum Denken an-
' 
regende Wirkung auf den Zusehauer geschrieben und inszeniert 
worden sind. Zwar war Theater nie ohne Zuschauer m8glich, 
aber die Erwartungen, die der Schriftateller an den Zu-
schauer stellt, haben sich ge!lndert. Der Zusohauer soll 
den Vorgang auf der B'Ubne kritisoh betrachten und darUber 
nachdenken. Vernunft soll den Vorrang Uber das Gef'flh.l er-
hal ten. Wie .Angermeyer sagt, kann im zwanzigsten Jahrhun-
dert " ••• der Zuschauer zum Hauptzweck der Auasage des Dramas 
werden.u19 Und in dieser Entwicklung ist Brecht bahn-
breehend. 
III 
DER VERFREMDUNGSEFFEKT BEI DtJRRENMATT 
W!lh:rend es mehr als fraglich ist, ob es Brecht ge-
lungen ist, durch seine Theatermethodik den Menschen zu ver-
&idern, ist es jedoch unbestreitbar, dass die Auseinander-
setzung mit seinen Theorien zur Weiterentwicklung und Ver-
!lnderung des Theaters beigetragen hat. Als erstes Beispiel 
hierftlr soll Dfirrenmatt angeff.lhrt werden, der aus einer 
g&izlich a.nderen.Weltsicht heraus schreibt. 1 Dies erklM.rt 
sich zum Teil aus seinem Schweizertum und den spezifisch 
schweizerischen Problemen, die ihn um.geben, welche wiederum. 
bedingt sind durch die Neutralit~t ~er Schweiz und dem 
wirtschaftlichen Aufschwung nach dem Kriege. Otto Ober-
holzer spricht von der Gefahr, die die dauernde Konjunktur 
mit sich bringt. Er sieht in dem L6sen der Bindungen an die 
Tradition das besondere Merkmal einer modernen manipulier-
ten Maasen- und Konsumgesellschaft. So erkennt er denn 
auch in tJbereinstimmung mit Max Imboden die Situation der 
Schweiz als "Mittellage zwischen ungebrochener Zuversicht 
und nagendem Zweifel. 112 Hier ist also die Vermassung der 
Menschheit als das fundamentale Problem der modernen Ge-
sellschaft anerkannt. 
Dfirrenmatt behauptet in seinen Theater-Schriften imS 
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Reden, dass jede Dramaturgie an ihre Welt gebunden sei,. so 
wie die des Aristoteles an seine Welt gebunden war. 3 Der 
Staat z. Zt. Aristoteles' hatte eine bestimmte Funktion im 
Leben des Einzelnen und der Einzelne hatte eine Au.fgabe zu 
erf11llen. Der moderne Staat und der moderne Mensch haben 
ein anderes Verhlltnis zueinander, was aich wiederum '11u.f • 
die Kunst auswirkt: 
••• Der heutige Staat ist jedoch unUberschaubar, 
anonym, btlrokratisch geworden, ••• und die heutigen 
Staatsaktionen sind nachtr!gliche Satyrspiele, die 
denim Verschwiegenen vollzogenen Tragldien folgen ••• 
Die Kunst dringt nur nooh bia zu den Opfern ~or ••• 
Der Staat hat seine Gestalt verloren, und wie 
'CB.e Physik die Welt riur- noch in mathematisohen 
Formeln wiederzugeben vermag, ao ist er nur noch 
statistisch darzustellen. Sichtbar, Gestalt 
wird die heutige Macht nur etwa da, wo sie expl~­
diert, ••• (s. 119 f.) 
Mensch und Staat stehen unter dem Fluch der Ver-
maasung. Aus dieser Einsicht entwickelt sich Dti.rrenmatts 
Theorie des Paradoxen, daa nur noch die Darstellung des 
mutigen Mensohen zul!sst, und zwar in der Form des Opters. 
Groteske ZUge waren auoh sohon bei Brecht zu erkelUlen ge-
weaen, das Paradoxe ist neu. 4 Es tritt oft als schein-
barer Widersprueh auf und zeigt sich in der Darstellung 
des Tragischen durch die Kom8die; auoh in dem scheinbaren 
Widerapruch des in der Einleitung angef'flhrten Zitats tritt 
es hervor. 
Die Kom8die wird von Dtt.rrenmatt als das einzige Mit-
tel anerka.nnt, den Kampf des Menschen gegen die Verzweif-
lung zu beschreiben. Andererseits schafft diese Art der 
' -
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Darstellung die notwendige Distanz zwischen dem Geschehen 
auf der B'flhne und dem Zusohauer. Zwar glaubt Dfirrenmatt 
nicht mehr an die Ver!lnderbarkeit der Welt, aber er will 
seinen Zuschauer bewegen, erm.ahnen, ja, Uberlisten durch 
die Kom8die. 
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Wie sieht nun der Verfremdungseff ekt aus unter die- · 
sen verl.lnderten Vorzeiohen? ZunAchst gebraucht Dttrrenmatt 
die Methode der Historisierung. Beispiele hierfUr sind 
seine StUcke RomµJ,ys der Grosse und ~ Ep.gel ioJB!!t ~ 
Babylon. In seinen StUcken ~ Besuoh der al)en ~ und 
~ Ph.ysiker setzt er sich jedoch mit den Problemen der Ge-
genwart in einer gegenw!:rtigen Situation auseinander. 
Diese beiden BtUcke sollen unter den auch fUr Brecht ver-
wendeten Aspekten betrachtet werden. 
Die Dramatµrgie 
Df.lrrenm.att gebraucht die klassische Form in den hier 
diskutierten StUcken. Es gibt keine Unterbrechungen inner-
halb der Szenen, kein FUr-sich-stehen der einzelnen 
Szenen, sondern eine Handlung in d·er jede Szene sich auf 
die vorhergehende aufbaut. Aueh die parallel nebeneinan-
der gezeigten Szenen vom aktiven Verhalten der GUllener 
und dem pass~ven ~arten Claires in Der Besuch ~ alten Dame 
stehen innerhalb dieser kausalen Entwicklung. 
Die von Dtt.rrenmatt verwandten grotesken Elemente 
haben jedooh verfremdenden Charakter, wie am Beispiel der 
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vier namenlosen B'flrger von GUllen in ~ Besuch ~ alten 
~. die ala Statisten die Pflanzen und Tiere des Waldes 
darstellen, sichtbar wird. Weiterhin ist hier das mario-
nettenhafte Benehmen der Oby-Gestalten zu nennen, das durch 
die Sprache verdeutlicht wird. Subtiler, aber immer noch 
deutlich verfolgbar, ist der Verlust des selbstnitdigen 
Handelns an den Ubrigen B'flrgeinvon G~llen dargestellt. 
Sie tanzen an unsichtbaren F!den, die von Claire Zachanas-
sian gezogen warden. Das erste Zeichen der auf gegebenen 
Freiheit sind die gelben Schuhe: grotesk ist·micht nur die 
Farbe der Schuhe, sondern auch die Einheitlichkeit des Ver-
haltens. 
Claire selbst erh!lt groteske ZUge durch ihre·Pro-
thesen und ihre Aufmachung, die sie eher als das Produkt 
einer materialistischen Umwelt, denn als deren eigehtliche 
Urheberin erscheinen lassen. Durch diese grotesken Z'fige 
wird die Verdinglichung der Menschen, die lediglich vor 
Ill, dem Opfer, anh!lt, anschaulich gemacht. 
Den drei Physikern in ~ Pfl:lsiker wird ihr mario-
ne t tenhaft es Verhalten erst durch die Enth'flllung der Wahr-
heit am Ende des StUckes bewusst. Die Situation 1st para-
dox, da die Physiker glauben, freie E:n.tscheidungen zu 
treff en, wobei der Unterschied zwischen M8bius und den 
beiden Agenten lediglich ein gradueller ist • 
. Auch Dtlrrenmatt benutzt die Gerichtsszene, und zwar 
in Form einer 6ff entlichen Versammlung. Verfremdung wird 
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hier durch die ftlr die Presse notwendige Wiederholung er-
ziel t, w!hrend die Verhandlung selbst das Paradoxe verknr-
pert: einmal dadurch, dass das Urteil in der Form der An-
nahme einer Stiftung 8ffentlich stattfindet, zum andern 
durch die Tatsache, dass die Gesellschaft als Richter auf• 
tritt, obwohl sie mitschuldig ist und durch das Urteil noch 
schuldiger wird. 
Wirklichkeitsbezogen sind die Btlhnenbilder in beiden 
St~cken. In~ Besuch ~al ten~ macht es zu Beginn 
das Elend Gtlllens sichtbar, um dann von Szene zu Szene den 
steigenden Wohlstand anzuzeigen, den die GUllener durch ihre 
Verstricku.ng in die gemeinsame Schuld erlangen, Die Entwick-
lung ftlhrt vom einsamen und verkommenen zum neonbeleuchte-
ten und betriebsamen Bahnhof. F"6.r die Physiker schliessen 
sich die Ttlren und Fenster zur Aussenwelt durch Gitter. 
Auch hier ist der Bezug zur Realit!t unndttelbar und ohne 
Distanzierung wie bei Brecht. Dtlrrenmatts B'Uhnenbild 
stimmt Uberein mit der kausal dargestellten Handlung. 
Auf grund des distanzschaf f enden Charakters der Ko-
m8die liegt einer der Schwerpunkte der Verfremdung im Be-
reich der Sprache. 
~ Sprache 
DUrrenmatts Sprache zeigt eine !hnliche Urwfichsig-
kei t und Bildhaftigkeit wie Brechts. Auch er hat den 
Leuten 'aufs Maul gesehen' und l!sst sie durch ihre Sprache 
-·-
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lebendig werden. Zum Lebendigwerden geh8rt auoh das Ent-
h'flllen. In ~ Besµch ~ alten ~ erkennen wir schon 
am Gespr!ch der vier namenlosen Btlrger zu Beginn des 1. 
Akta den Verlust der Identit!t: 
Der Vierte: Vor f"flnf Ja.hren hielten die "Gudrun" 
und der "Rasende Roland" in Giillen. Dazu 
noch der "Diplomat" und die "Loreley 11 , alles 
Ex:pressziige von Bedeutu:ng. 
Der Erste: Von Weltbedeutung. 
Der Zweite: Nun halten nicht einmal die Personen-
z'flge. Nur zwei von Kaf'figen und der einuhr-
dreizehn von Kalberstadt. 
Der Dritte: Ruiniert. 
Der Vierte: Die Wagnerwerke zusammengek:raoht. 
Der Erste: Bockmann bankrott. 
Der Zweite: Die Platz-an-der-Sonnehiitte eingegan-
gen. 
Der Dritte: Leben von der Arbeitslosenunter-
stiltzung. 
Der Vierte: 
Der Erste: 
Der Zweite: 
Der Dritte: 
Der Vierte: 
Von der Suppenanstalt. 
Leben? 
Vegetieren. 
Krepieren. 
Das ganze St!dtchen.5 
Dieses Gespr!oh hat den Charakter eines Selbstge-
spr!ohs. Gedankengang, Satzbau un.d Wortwahl sind diktiert 
durch die soziale Lage der Sprechenden, deren v8llige Ver-
arm.ung die Ubereinstimmu:ng bedingt. 
Noch deutlioher wird das Marionettenhafte am Gefolge 
Claires. Koby und Loby sprechen nur gemeinsam und wieder-
holen ibre Worte stltndig: 
Die Beiden: Wir sind in G'flllen. Wir riechens, wir 
riechens, wir riechens.an der Luft, an der 
Gtlllenluft. 
Der Polizist: Wer seid dellll ihr? 
Die Beiden: Wir geheren zur alten Dame, wir geh8ren 
aur alten Dame. Sie nennt uns Koby und Loby. 
(s. 272) 
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Durch die Sprache macht Darrenmatt das Verh!lltnis der 
G'flllener zu Claire Zaohanassian deutlich: sie gefallen 
sich in untertlnigem Diensteifer, aoh.meioheln ihr, wihrenq 
Claire ihnen von An.fang an die Wahrheit zu erke:nnen gibt: 
Der Lehrer: Gn!dige Frau, als Rektor des Gttllener 
Gymnasiums und Liebhaber der edlen Frau Musika 
sei es mir erlaubt, mit einem schliohten Volks-
lied aufzuwarten, dargeboten vom gemischten 
Chor lUld der Jugendgruppe. 
Claire z.: Schiessen Sie los, Lehrer, mit Ihrem 
schlichten Volkslied • 
••• 
Der Polizist: Polizeiwachtmeister Hahn.eke, gnAdige 
Frau. Stehe zu Ihrer Ver:f'tlgung. 
Claire z.: Danke. Ich will niemanden verhaften. 
Aber vielleicht wird G'flllen Sie n8tig haben. 
Drloken Sie hin und Wieder ein Auge zu? 
• • • 
Der Bflrgermeister: Unser Pfarrer, gn!ldige :Frau. 
Claire z.: Ei, der Pastor. Pflegen Sie Sterbende 
zu tr8sten! 
Der Pf.arrer: 
Claire z.: 
wurden? 
!oh gebe mir M1.fhe. 
Auch solche, die·zum Tode verurteilt 
. cs. 269 ff.) 
Der Gegensatz beruht auf der lUlterschiedliohen Motivie-
rung der Parteien. Die Gtillener erho:f'f en sich finanzielle 
Sanierung, sie handeln also aus einer Ungewissheit heraus, 
w!.hrend Claire ihr Ziel kennt und sioh ihrer Mittel sicher 
1st, was ihr den Luxus der aohonungslosen Wahrheit erm8g-
licht. Immer wieder enthttllt Dfirrenmatt durch die Sprache 
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die Abgrf!nde des menschlichen Geistes. So l!sst er das .Frl. 
Doktor der .Frau Rose versichern: 
Aber nein, .Frau Rose. Unser braver M6bius bleibt 
hier in der Villa. Ehrenwort. ~ hat aich einge-
lebt und liebe, nette Kolleien gefunden. Ich bin 
schliesslich kein Unmensoh. 
Hinter scheinbar freundlichen Worten verbirgt sioh 
der Abgrund ihrer Scheusslichkeit. M8bius und seine Kol-
legen werden bleiben - als Gefangene. Die Worte sagen die 
Wahrheit. Ebenfalls bezeichnend f'f.lr diese Art des Gebrauchs 
der Sprache ist der Aussprueh des Frl. Doktor bez~glich der 
Morde: " ••• Es gibt medizi:nisch keine Erkl!lrung filr das Vor-
gefallene." (S. 301) In beiden Flillen ist die Spraohe ein 
Instrument der T&usohung geworden. Die Tluschu:ng ist aber 
nur maglich, weil gesellsahattliohe Konvention die Mit-
glieder der Gesellschaft soh«tzt: in diesem Fall die Jl:rztin, 
und zugleich eine kritische Betrachtung verhindert. 
Seiner Angst um das Schicksal des Planeten kann der 
Verrttckte M8bius noch Ausdruok verleihen durch Salomos 
Psalm, aber er kann es nur, weil er weiss, dass man ibn 
nicht verstehen wird. Der Php'siker Mlbius kann nicht mehr 
zu Sohwester Monika durohdringen: aber es ist nicht die 
Sprache, die sich ihln versagt, sondern das Bewusstsein der 
eigenen Verantwortung, daa ihm. die Grenzen der Sprache und 
damit der Verst!ndigung zum. Bewusstsein bringt. Das Para-
dox liegt darin, dass der Verantwortungsbewusste verrttckt 
spielen muss, weil er anders nicht verantwortlich leben 
I 
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ka.nn. 
In noch st!rkerem Masse als bei Brecht ist die Form 
der Sprache durch die Motivieru.ng der Personen bestimmt • 
Durch sie wird die Pervertierung der 8ffentlichen Moral ent-
hUll t. Hier fti.hrt D6.rrenmatts Entwicklu.ng Uber Brechts hin-
aus. 7 Obwohl sachbezogen, geht es immer auch u.m ein tiefer 
liegendes Problem. Die Aussagekraft der Sprache ist mit in 
Frage gestellt. Das Gefttge der Welt ist ins Wanken geraten 
u.nd die Sprache reflektiert es. 
~ Rolle ~ Zsschauers 
Dflrrenmatts Einstellung zum Zuschauer unterscheidet 
sich grunds!tzlich von der Brechts. Im Zuschauer erblickt 
er den Menschen, dessen Phantasie er vertrauen muss, denn 
durch diese Phantasie wird dem Zuschauer das Spiel w8.hrend 
des Zeitraums der Aufftthrung zugAnglich~ In seinen Theater-
Schriften Jm.sl Raden sagt er: "Das Publiku.m kflmmert sich 
nicht um den Grund, weshalb etwas geschrieben wurde, das 
Ziel l!sst es kalt ••• es will sich gespiegelt sehen, seine 
Wirklichkeit mit der Wirklichkeit d~s Spiels konfrontieren." 
(s. 188) Es geht hier also nicht mehr um einen bewussten 
Anderu:rigsversuoh des Zuschauers. Zweifellos ist aber seine 
Erkenntnis, die er in den ,g]. J?uallsten ~ ~ Physikern aus-
· drUckte als ein Zeichen seiner Sorge zu werten; Sorge um 
die Zukunft der Mensohen und der Nationen: 
16. Der Inhalt der Physik geht die Physiker an, 
die Auswirkung alle Mens~hen. 
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17. Was alle angeht, kBnnen nur alle 16sen. (S. 355) 
Und aus dieser Sorge heraus schreibt er, um die Menschen zu 
bewegen, ohne sich jedoch der Brechtschen Illusion der Ver-
l!nderbarkei t hinzugeben. 
Die Entwicklung des Verfremdungseffekts durch Darren-
, 
matt f11hrt in eine neue Richtung, in d·ie der Groteske. 
Seine Skepsis der Maasen- und Konsumgesellschaft gegenttber 
m'flndet in der Darstellung des Paradoxen, das durch Drama-
turgie und Sprache Ausdruck findet. Wo Brecht an die Ver-
nunft des Einzelnen appelliert, um ihn zu einer freien Ent-
scheidung zu bewegen, gibt es fir Dttrrenmatt nur den Zwei-
fel, ob diese Entscheidung noch m8glich ist. Aus dieser 
Haltung heraus stellt er mit Hilfe des Verfremdungseffekts 
nioht nur die Form der Gesellschaft, sondern auch ihre Sub-
stanz in Frage. 
;-
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IV 
DER VERFREMDUNGSEFFEKT BEI FRISCH 
Frisch bestreitet nicht nur, dass die Welt abbildbar 
ist, sondern auch, dass sie tiberhaupt je aufgrund ihrer 
Vielseitigkeit abbildbar war. Gezeigt werden k8nnte besten-
falls ein Spiegel, der aber auch entstellt, wie er selbst 
am Beispiel einer seitenverJ.cehrten Projektion einer Radie-
rung von Rembrandt verdeutlicht.1 Was ftir das statische 
Kunstwerk zutrifft, kann hier auch auf das dynamische tiber-
tragen werd,en, da durch die notwendige Beschr!nkung schon 
eine Auswahl stattgefunden hat, die nur noch einen Teia der 
Welt sichtbar werden l!sst. Die sich daraus ergebende Form 
nennt Frisch 11Modell". Auch Brecht, sagt Frisch, habe. 
nicht die vorha.ndene Welt gezeigt, obwohl er versucht habe, 
diesen Eindruck zu erwecken. 2 
.B'ttr Brecht und Frisch gilt, dass sie "das Ganze in 
Ausschnitten, das.Fragmentarische als Ergebnis empirischer 
Totalit!tstendenz ••• "3 darzustellen versuchen, wobei die 
pers8nlichen 'Uberzeugungen Unterschiede in Thematik Wld 
Ausftihrung der Werke bestimmen. 
Frischs Motivation zu schreiben beruht auf seinem 
persBnlichen Bedtirfnis nach Kommunikation, wie er in 
~ffentlichkeit ~Partner best!tigt. Erst da.nach ent-
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wickelt sich das Geftthl der Verantwortung der 6ffentlichkeit 
gegenttber, das sich aber nicht mehr unterdrtlcken l!sst, 
nachdem es einmal geweckt wurde. Aus dieser Verantwortung 
heraus zeigt sich ihm das Theater aus einer anderen Sicht: 
ala Instrument, das zwar nicht den Lauf der Welt !tn.dert, 
aber ihn in Frage stellt.4 
Auch Brecht stellt in Frage, aber sein Fragen deutet 
die Richtung der Antwort an. Frischs Skepsis hingegen 
lAsst ihn die Geschichte als subjektiv erfahrene Wirklich-
kei t sehen, in der En.tfremdung durch einen "Mangel an Welt-
einsicht" bedingt ist. 5 Daher erheben sich seine Fragen. in 
viele Richtungen, konzentrieren sich jedoch immer wieder 
auf den Einzelnen und sein Schicksal. Der Einzelne aber 
ist sich selbst fremd in jeder Gesellschaft, da jede Ge-
sellschaftsform ihn in eine fixierte Rolle zwingt. Frisch 
glaubt jedoch noch an die MBglichkeit der Selbstwahl im 
Privatbereich. 6 Diese Einstellung zeigt sich deutlich in 
se.iner Dram.aturgie. 
~ Dramaturgie 
In der Dramaturgie folgt Frisch der Anregung Brechts, 
wie in den Stttcken Biedermann ~ ~ Brandstifter, Andorra, 
und Biografie: ~ Spiel deutlich wird. In allen drei SttUc-
ken wird die Handlung auf unterschiedliche Weise ttnter-
brochen. 
In Biedermann kommentiert der Chor, der als die Feuer-
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wehr eine doppelte Rolle spielt, daa Verhalten Biedermanns; 
er weist auf die Gefahr hin und deutet die bevorstehenden 
Ereignisse an: 
Nichts ist geschehen der n~chtlichen Stadt, 
Heute noch nichts ••• 
Heil uns ! (s. 103) 
Durch diesen Kommentar wird lau.f end auf das richtige und 
verantwortliche Verhalten, das von Biedermann und seiner 
Frau Babette erwartet wird, hingewiesen, zu welchem aber 
beide nicht f!thig sind~ da sie zu Gefangenen der gesell-
schaftlichen Konventionen geworden sind. Dieae Konvention . 
bedeutet jedoch auch Verh!lrtung dart, wo echtes MitgefUhl 
angebracht ist, wie Biedermann in·seinem Benehmen Knechtling 
gegenttber beweist. 7 Trotz der Warnungen kann Biedermann 
nicht handeln. Ihm ist die Ffilligkeit, aus dem Wissen die 
verantwortliche Tat abzuleiten, verloren gegangen. 
Der Chor interpretiert ebenfalls das Ende des Stttckes: 
Was n!mlich jeder voraussieht 
Lange genug, 
Dennoch geschieht es am Ende: 
BlBdsinn, 
Der nimmerzu18schende jetzt, 
Schicksal genannt. (S. 156) 
Der Chor lacht !ber die F!thigkeit der Bttrger, dem eigenen 
,Versagen den Mantel der Gr8sse umzu.h!ngen. 
In Andorra stellt Frisch das Schicksal Andris als 
Stationendrama dar. Hierdurch ist Andri schon durch die 
Form von den Menschen seiner Umgebung herausgehoben, da 
Isolierung des Helden das besondere Merktnal dieser Form 
l-
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ist. 8 Unterbrochen wird die Handlung durch die Zeugenaussa-
gen der Beteiligten, welche das Vergangene aus dem Blick-
pu.nkt der Gegenwart betrachten. Hierdurch schafft Frisch 
Distanz zur Vergangenheit, zeigt aber zugleich, dass das 
Ereignis auch in der Gegenwart wieder m8glich ist. Diese 
Zeugenaussagen sollen auf einer halbdunklen Bflbne stattfin-
den. Die Schauspieler tragen eine lose Schrank.a, um die 
"Konfrontation des heutigen Zeugen mit dem geschichtlichen 
Tatort" zu demonstrieren.9 
Die Zeugenaussagen machen klar, dass es hier um die 
Haltung der Bev81kerung Andorras geht. Die Btlrger treten 
an die Schra:nke, sie sind die Angeklagten. Obwohl es um 
die Geschichte Andris geht, iat es die Geisteshaltung der 
Andorra:ner, die das Schicksal Andris entscheidet. 
In Biografie: E!n Spiel ist die Verfremdung durch die 
innere Struktur des Sttlckes gegeben. Dem Helden wird er-
m~glicht, Varianten seines eigenen Verhaltens zu erproben, 
sein Leben von einem beliebigen Punkt aus noch einmal zu 
leben. Die Kontinuit!t der Zeit i~t aufgehoben, der Raum 
kann beliebig ver!ndert werden. Immer neue Ans!tze und die 
fiber den Verlauf der Szenen geftlhrten Diskussionen verfrem-
den das Verhalten Ktlrmanns, da ihm die Konsequenzen seiner 
Handlungen hierdurch deutlicher werden. Durch diese im 
h8chsten Grade unrealistische Methode betont Frisch jedoch 
die dem Einzelnen gegebene Wahl. Der Registrator verk8rpert 
die Stimme der Vernunft, .die immer wieder auf neue M8glich-
I 
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keiten hinweist. Diese, der Vernunft noch offenstehenden 
Entscheidungen werden jedoch durch Empfindungen blockiert, 
die hier unl~slich mit Erinnerungen verbl,U'l.den sind. 
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Biedermann und Andri werden zu Opf ern. Durch die 
Struktur macht Frisch ihre Abh!ngigkeit deutlich und zeigt 
zugleich, dass er daran zweifelt, dass der Mensch belehrbar 
ist: die Zeugen vertreten immer noch ihre ursprHn.gliche 
Meinung, sie haben nichts gelernt. Das Gleiche gilt von 
Biedermann und Babette, die im N~chspiel immer noch aut ihrer 
frllb.eren Meinung beharren. 
In Biografie dienen die verfremdenden Mittel der Wie-
derholung und der willktlrlichen Kontrolle Uber die Zeit da-
zu, die Abh!ngigkeit des Menschen zu demonstrieren. Zwar 
ist es in diesem St!ck eine Abh!ngigkeit von der eigenen 
Erfahrung, die die Freiheit des Menschen, sich selbst zu 
w!hlen, in Frage stellt, aber die Begrenzung ist deutlich 
erkennbar. Auch hier dienen Fehler nicht als Lehrmeister. 
Frischs Btthnenbild IDm.elt Brechts in der Kargheit. 
Diese Kargheit aber soll symbolischen und nicht realisti-
schen Wert erhalten, wie aus seinen "Notizen von den Proben 
'Andorra'" zu ersehen ist. 1° Ferner ist er gegen die Ver-
wendung eines Vorhangs, um das Theaterst!ck als Modell er-
scheinen zu lassen. 
Die Rolle ~ Schauspielers 
Wie Brecht,verlangt Frisch vom Schauspieler, dass er 
Gesten gebraucht, und zwar, 11 ••• um die fast uferlose Miss-
deutbarkeit unserer Worte einzuschrl!nk:en."11 Die Geste 
soll Schauspieler und Worte zu einem Ganzen vereinigen. 
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Die Harmonie zwischen Wort und Geste setzt jedoch Einftihlung 
voraua. Frisch fordert, dass die Geste dem Text zugrunde 
liege, wfill:t.'end Brecht sagt, dass die Geste den Text "zei-
gen" soll. ~ 
Die Kostfune betrachtet Frisch als ein notwendiges 
tJbel, das jedoch die Glaubwtlrdigkeit des Theaters beein-
trS.chtigt, denn "die meisten Kostfune nehmen etwas vorweg, 
verdecken die Figur durch unser Vorurteil und verschHtten 
das Lebendige, das nur durch Wort und Geste zu erspielen 
ist. 1112 Des Sc~auspielers Aufgabe ist es, die Gestalt 
ins Leben zu ruf en, ohne die von Brecht bevorzugte Distan-
zierung, wobei Kostfune, auch in der sparsamsten Anwendung, 
eher st8ren als helf en. 
~ Sprache 
Auch die Handhabung der Sprache reflektiert Frische 
Interpretation des Verfremdungseffekts. Die verfremdende 
Wirkung des Chores in Biedermann ~ .Qj& Brandstifter als 
strukturelles Mittel beruht auf der Unterbrechung der 
Szenen. Auch sprachlich hebt der Chor sich von den ttbrigen 
Szenen ab. Er beginnt in feierlichem Pathos: 
Btlrger der Vaterstadt, seht 
WS.chter der Vaterstadt uns, 
Sp!lhend, 
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Horchend, 
Freundlichgesinnte dem freundlichen B'flrger- (S. 89) 
Dieser f eierliche Effekt ist erreicht durch die Jlnderung 
des Satzgefttges: anstatt ' ••• seht uns WAchter der Vater-
stadt' in 11 ••• seht/ WAchter der Vaterstadt uns, ••• " gefolgt 
von den Partizipien "Sp!hend,/ Horchend ••• 11 , die der trivi:-
alen T!tigkeit etwas Erhabenes verleihen. Das 11uns 11 be-
zieht sich aber zugleich auch auf die letzte Zeile 11Freund-
lichgesinnte dem freundlichen Btlrger- 11 , die ohne die Unter-
brechung durch die Partizipien vertraulich klingen wttrde. 
Unterbrochen sind diese Zeilen durch den Chorftlhrer: 11Der 
uns ja schliesslich bezahlt." Der Bezug zur Gegenwart 
ist hergestellt durch Aussage und Form. Es handelt sich 
um ein gesch!ftsm!ssiges Verh!ltnis, dessen Gewehnlichkeit 
noch durch das umgangssprachliche 1 ja' betont wird. Die 
gehobene Sprache verfremdet den nUchternen Tatbestand, 
wrui.rend die eingefttgten realistiachen Bemerkungen des 
Chorftlb.rers wiederwn die gehobene Sprache ironisieren. 
Die Sprache dr!ckt Unsicherheit und Verlorenheit aus, 
indem sie wBrtlich genommen wird, wie Biedermann im Nach-
spiel beweist: 11 ••• Ich habe mich an die Zehn Gebote gehal-
ten, Babette, zeit meines Lebens. Ich habe mir nie ein 
Bild von Gott gemacht, das schon gar nicht ••• 11 (S. 325) 
Den Beweis seiner Unschuld bringt Biedermann, indem er sich 
selbst versichert, dass er nie nachgedacht habe. Diese 
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Situation erinnert an das von Dttrrenmatt gebrauchte Paradox, 
in dem der Zuschauer sich des Zwiespalts bewusst ist, w!h-
rend dem Sprechenden d1ese Einsicht fehlt. Aber im Gegen-
satz zu Ill und den Physikern ist Biedermann auch in seiner 
innersten Haltung durch seine Umgebung beeinflusst • 
In Andorra gebraucht Frisch Propaganda, um die Per-
vertierung der Sprache zu zeigen. Beim Einzug in Andorra 
lassen die Schwarzen durch fahrende Lautsprecher ~ekannt 
geben: 
KEIN ANDORRANER HAT ETWAS ZU BEF6RCHTEN 
Der Rest der Ansage besteht lediglich aus Satzf etzen: 
RUHE UND ORDNUNG/ JEDES BLUTVERGIESSEN / IM 
NAMEN DES FRIEDENS / WER EINE WAFFE TRAGT ODER 
VERSTECKT / DER OBERBEFEHLSHABER / KEIN ANDOR• 
RANER HAT ETWAS ZU F6RCHTEN ••• (S. 279) 
Als Beruhigung beabsichtigt, bringen diese Worte jedoch nur 
Furcht. Diese Wirkung ist un18sbar verbunden mit dem Wir-
kungskreis, dem sie entspringt. Dazu kommt, dass die Reak-
tion des H8renden von seinem Wissen beeinflusst ist. Die 
Ltige wird erkannt. Fttr die Wahrheit ist es jedooh zu sp!t. 
Auch ihre Annah.me setzt Bereitschaft des H8rers voraus, die 
hier zerst8rt wurde durch Angst und Schuld. Auch Andri 
kann sie nicht akzeptieren, da er dadurch seine gerade ge-
fundene Identit!t wieder verlieren wtirde. 
In Biografie wird durch die Sprache dargestellt, dass 
die Menschen in ihrer Rolle befangen sind und daher nicht 
anders handeln k8nnen. Obwohl es sich um verschiedene 
"Varian.ten" von Ktf.rma:n.ns Leben handelt, gebrauchen die Ge-
stalten doch immer wieder die gleichen Redewendungen, wie 
die Dialoge zwischen Kt.rm.ann und Antoinette beweisen: 
Antoinette: Hannes, ich geh jetzt. 
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Regiatrator: o~~enbar sind Sie nooh immer verheiratet. 
Antoinette: 
Ktirma:nn: 
Antoinette: 
Hannes, ioh geh jetzt. 
In die Stadt. 
In die Stadt. 
Ktirma:n.n: 
Antoinette: 
K ti.rma:n.n: 
Naohmittags bist du in der Bibliothek. 
Nachmittags bin ich in der Bibliothek. 
Abends bist du da. 
Antoinette: Das weiss ich nooh nioht. (s. 84) 
Antoinette: Hannes, ich geh jetzt. (Sie zerdrf.t.ckt 
die Zigarette:) Entweder gehen wir zu einem An-
walt und lassen uns endlioh scheiden, Ha:nnes, 
oder wir sprechen nicht mehr davon. Es gibt 
nichts, was wir einander nicht sohon geaagt 
haben. (Sie erhebt sich.) Naohmittags bin ich 
in der Bibliothek. 
K'f:l.rmann: Nacbmittags bist du in der Bibliothek. 
Antoinette: Abends bin ioh da. 
K'f:l.rma:n.n: Abends bist du da. 
.Antoinetter Anderufalls rufe iah an. 
- ; ~ 
(s. 89) 
Antoinette: Nacbmittags bin ich in der Bibliothek. 
(K'f:l.rma:nn dreht sioh um, und da er grad den Re-
volver zur Hand hat und da ihm der Wortwechsel 
v~r~eidet ist, zielt er a~ Antoinette: ein 
erster Schuss, ohne dass Antoinette weioht oder 
zusammenbricht.) 
Antoinette: Hannes -(Zweiter Schuss) 
Kttrmann: Sie meint, ioh tr~u.me das. (Dritter Schuss) 
Antoinette: 
Kflrmann: 
Hannes, ioh geh jetzt. 
In die Stadt. 
Antoinette: In die Stadt. 
(Vierter Schuss) 
Antoinette: Abends bin ich da. 
(Fttn!ter Schuss; Antoinette bricht zusammen.) 
Registrator: Ja, Herr Kilrma.nn, jetzt haben Sie ge-
schossen. 
Kilrma.n:n: Ich-? (s. 92) 
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Bedingt durch Veranlagungen und Gefti.hle, iat es ihne.n 
unmaglich, bewusst erfolgreiche Ver!nderungen vorzunehmen. 
Ktlrmann wird sich seiner Tat erst durch den Hinweis des Re-
gistrators bewusat. Einige st!ndig wiederholte Redewen-
dungen weisen auf seine innere Befangenheit hin, die er 
. " 
selbst jedoch nicht wahrnimmt. 
Auch Frisch gebraucht-einige der von Brecht entwik-
kelten Methoden, wie am Beispiel des Chorea deutlich wird. 
Dartlberhinaus zeigt er aber auoh die Pervertierung der 
Sprache - wie bei Darrenmatt - und macht sie schliesslioh 
zum Instrument, das den Verlust der persenlichen Freiheit 
darstellt, und zwar auoh da, wo die Beteiligten glauben, 
nooh im Besitz dieser Freiheit zu sein. 
~ Rolle ~ Zuschasers 
Bewusst oder unbewusst ist der Zuschauer immer der 
Partner des Dichters. Frisch spricht sogar von der 11un-
entrinnbaren Partnerschaft mit der effentlichkeit 11 , die 
durch ihre Einstellung zum Dichter nicht nur seinen Stil 
beeinflusst, sondern ihn sogar kflnstlerisch durch Gleich-
gtil tigkei t umbringen kann.13 So bezeiohnet Frisch es 
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denn als den ersten schBpferischen Akt des Schriftstellers, 
sich sein Publikum zu erfinden, um ein wflrdiges Gegenfiber 
zu haben, das ihn du.rch st!lndige Auseinandersetzung zur 
Weiterentwicklung zwingt. Einerseits ist also dieses Publi-
kum ein Teil seines eigenen Innern, andererseits die Menge 
der Zuschauer, die er erreichen m8chte, wie Frisch in eine~ 
Gespr!ch mit Horst Bienek bemerkt: "Das Theater ••• ist eine 
politische Anstalt; es setzt eine Polis voraus, die sich 
bekennt ••• 1114 Wodurch m6ohte er dieses sich bekennende Pu-
blikum erreichen? In den Anm.erkungen zu Andorra sprioht er 
von den darzustellenden Gestalten: 
Ihre Darstellung sollte so sein, dass der Zu-
schauer vorerst zur Sympathie eingeladen wird, 
mindeatens zur Dul.dung, indem alle harmlos er-
scheinen, und dass er sich immer etwas zu s£!t 
von ihnen distanziert, wie in Wirklichkeit. ~ 
Jlhnlich wie bei Dfirrenmatt soll also lU.er der Zusahauer 
fiberlistet werden, u.nd zwar durch Einf'flhlung. Damit ent-
fernt sich Frisch von der Theorie Brechts, der Einftlhlung 
u.nd Katharsis vermeiden will. Zur Katharsis kommt es auch 
bei Frisch nicht, da der Zuschauer in Anderra und Biedermann 
durch b'flhnentecbnische und strukturelle Mittel, wie erhellte 
Btthne w!b:rend der Zeugenaussagen und direkte Ansprache an 
das Publikum durch Babette in'Biedermann, sowie den Gebrauch 
des Chores zum Mitangeklagten gemacht wird. 
Es geht Frisch mehr darum, den Zuschauer auf die Be-
dingthei t des menschlichen Lebens aufmerksam zu machen, ale 
um einen Aufruf zur Anderung. Nur im persanlichen Bereich 
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glaubt Frisch noch an die M6glichkeit der Se~bstwahl. Aber 
auch diese M~glichkeit ist begrenzt durch emotionelle Bin-
dungen. Frische 11Helden11 fehlt die innere Freiheit ihr 
Schicksal zu w!lhlen, die Ill und auch die Physiker noch 
hat ten. 
Frisch hat den Zweifel an der Welt zu seinem Haupt-
motiv gemacht. Dem Zweifel - wenn auch uneingestanden -
folgt die Flucht, wie am Verhalten Biedermanns, der Andor-
raner und K'flrmanns deutlich wird. Der Flucht liegt die Un-
sicherhei t zugrunde. Mit Hilfe des Verfremdungseffekts 
weist Frisch auf die existentielle Problematik des Einzel-
nen hin. Dem gesellschaftlichen Problem liegt immer auch 
ein existentielles zugrunde, das zuerat gel6st werden muss. 
v 
DER VERFREMDUNGSEFFEKT BEI HANDKE 
Einleitung 
Der eeterreicher Peter Handke ist Vertreter einer neu-
en Sohriftstellergeneration. Ff1r ihn geht es nioht mehr um 
die Bew!ltigung der Vergan.genheit, wie das an.fangs bei Df.tr-
renmatt und Frisch der Fall war, sondern um die Gegenwart, 
die er aus einer pers8nliohen S!oht als seine Wirklichkeit 
zeigen will: 
Es interessiert mioh als Autor ~brigens gar nicht, 
die Wirklichkei t zu zeigen oder . zu bewll t-igen, 
sondern es geht mir darum, be~ Wirkliohkeit zu 
zeigen (wenn auch nioht zu ew tigen).i 
Handke betont hier die pers8nliohe Ausaage, die nioht 
die politische Wirklichkeit widerspiegelt, sondern von die-
ser abstrahiert wird. Seine Methoden wenden sioh daher von 
denen des Realismus ab. 
Um aber den esterreioher Handke verstehen zu k8nnen, 
ist es notwendig, einen kurzen Blick auf die besondere Lage 
der 8sterreichischen Literatur llU werfen. Als einea ihrer 
Merkmale wird das "Bem~en um Distanz" bezeichnet, das 
laut Theobald das Kriterium ist, unter dem das eigene Sein 
betrachtet wird. 2 Auch Rieder, der sich au:f Hermann Bahr 
bezieht, bestltigt diese Einstellung und bekrlftigt ihre 
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Bedeutung ftl.r die 6sterreichische Moderne. 3 Was ftlr die 
Bewegung der Bsterreichischen Moderne galt, bezieht sich 
ebenfalls auf die 1952 entstandene "Wiener Gruppe", die aus 
dem Verlangen, sich von der "Gruppe'4'1" zu distanzieren, 
gegrttndet wurde. Ihren Gleichklang fand diese sich Mitte 
der sechziger Jahre wieder auf18sende Gruppe in " ••• der ge-
meinsamen Art zur sprachlichen Anarchie, 11 die als Teil 
einer weltweiten Bewegung eine Vielzahl von Stilarten her-
vorrief. 4 Ohne zu ihr zu gehBren, ist Peter Handke jedoch 
dieser Gruppe gedanklich verwandt durch die neuen Wege, 
die er im Gebrauch der Sprache einschl!gt. Und zwar han-
del t es sich hier um eine beim Wort genommene Sprache, die 
versucht, Doppeldeutigkeiten und Zwiespalte zu vermeiden. 
Peter Handke lehnt die Dra.maturgie Brechts wei~­
gehend ab, wie aus seiner Auseinandersetzung mit den Me-
thoden des Strassentheaters, die er als beka:nnt und darum 
unwirksam ablehnt, hervorgeht. Nur das Neue, das die Zu-
schauer ftberrascht, h!llt er ftl.r wirkungsvoll, so wie das 
. . 
Agitprop. 11 ••• neue Bedeutungen erzeugt hat 115 • • • •• "Seine 
Denkmodelle scheinen mir," sagt Handke in einem Essay ftber 
Brecht, "allzu vereinfacht und widerspruchslos: alle ge-
gebenen Widersprftche werden beseitigt von dem einzigen 
grossen Widerspruch, den es ftlr Br~cht gibt: den zwischen 
den Zust!nden, wie sie sind und wie sie nach seiner Meinung 
sein sollten ••• "6 Dazu kommt, dass ihm die Brechtsche 
Welt zu illusorisch aufgebaut erscheint, um Desillusionen 
zu erm6glichen. 
Jedoch w!re trotz aller Kritik das Werk Handkes ohne 
Brecht nicht denkbar, wie aus der Analyse der angewandten 
Techniken ersichtbar werden wird. 
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Seine Abneigung gegen den Realismus drtlckt sich in 
der Suche nach immer neuen Formen aus. Da sich sein eigenes 
Bewusstsein von der Welt durch die Literatur ver!ndert hat, 
versucht er seinerseits auf seine Umwelt durch immer neue 
Formen einzuwirken. Dies empfindet er als unbedingt not-
wendig, da die wiederholte .Anwendung ursprtlnglich wirkungs-
voller Formen in Zeitschriften, Fernsehen, Wochenschau und 
Film zur vBlligen Entwertung dieser Methoden geftihrt hat. 7 
Die wiederholt unkritisch angewandte Form wird zur Schablone 
reduziert. Schon Walter Benjamin hatte den Effekt der tech-
nischen· Reproduzierbarkeit eines Kunstwerks als."Gew6hnung" 
bezeichnet.8 Gew6hnung an die Form bedeutet ff!.r Handke je-
doch Wirkungslosigkeit des Inhalts, wie aus seinen Bemer-
kungen in dem Auf satz 11Ich bin ein Bewohner des Elfenbein-
turms" tlber die zeitgemM.sse Literatur hervorgeht: 
Sei~ einiger Zeit hat die Literatur. die zur 
Zeit geschrieben wird, mit mir nichts mehr zu 
tun. Das liegt wohl daran, dass sie mir nur 
Bekanntes vermittelt, bekannte Gedank:en, be-
kannte Geffthle, bekannte Methoden, das heisst: 
bekannte Gedanken und Geffthle, weil die Metho-
den bekannt sind." (s. 23) 
Hieraus ergibt sich die Vielzahl der von Handke gesuchten 
und angewandten dramaturgischen Methoden, die als eine 
· Reaktion auf seine Umwel t zu verstehen · sind. Zugleich 
-
-
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sind sie als ein Versuch, diese Umwelt durchschaubar zu 
machen, anzusehen. In der Betonung der Form als einer Not-
wendigkei t, um neue Gedank:en wirk.ungsvoll auszudrtlcken, 
stimmt Martin Esslin mit ihm fiberein: 
Bar from being a sign of decadence or foolish 
faddism in the theatre the search for innovation, 
for new modes or expression in our time are ••• an 
indication of its vitality, its 'awareness.of the 
boundless opportunities of a world rapidly trans-
from11j-g itself under the impact of new technolo-
gies. 
Wie er in seinem 1968 geschriebenen Aufsatz "Strassen-
theater und Theatertheater" erkl8.rt, glaubt Handke nicht an 
die FAhigkeit des Theaters ver!l.ndernd in die Welt eingrei-
fen zu k~nnen. Als Grund hierffir sieht er die hierarohische 
Struktur des Theaters, die immer schon die Aufhebung der 
Realit!t bedeutet: 
••• das Theater als Bedeutungsraum ist dermassen 
bestimmt, dass alles, was ausserhalb des Theaters 
Ernsthaftigkeit, .Anliegen, Eindeutigkeit, Finali-
t!t ist, Spiel wird- ••• \S. 53) , 
Das Resultat dieser lJberlegung !fill.rt ilm einerseits 
zum Verzicht auf die Fabel zugunsten einer Abstraktion und 
andererseits zu der Erkenntnis, dass die Gesellschaft nicht 
duroh das Theater verAn.dert werden kann. Sein Hauptan-
liegen, lllmlich wie bei Frisch, liegt daher in dem Versuch, 
den Einzelnen aufmerksam zu machen. Er gibt nioht vor, 
eine politische Alternative zu haben. Es geht ihm in 
ereter Linie um ein bewusstes Leben und Erleben durch das 
Mittel der Literatur. 
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Ob und in welchem Maase er dieses sich selbst gesteckte 
Ziel erreicht, soll mit Hilfe einer Analyse der StUcke 
PublikumsbeschimpfJlAg, Kaspar, ~ M!lndel l1!ll Vormun.d ~' 
~ Ritt ~ ~ Bodensee und Die Unvernjlnftigen sterben 
~ ermittelt werden. Diese Ermittlung soll in der folgen-
den Reihenfolge vorgenommen werden: Dramaturgie, Rolle des 
Schauspielers, Sprache und zuletzt die Rolle des Zuschauers. 
~ Dramaturgie 
Die Dramaturgie Handkes ist bestimmt von seinem Ver-
langen, die Dinge neu zu durchdenken und daher neu zu zei-
gen. Um dies zu erreichen, muss das Theater sich vom Ver-
trauten entfernen: 
Das Theater hat die M6glichkeit, kUnstlicher zu 
werden, damit es endlich wieder ungewohnt, unver-
traut wird: es kann den Mechanismus des z~achauens 
ausnUtzen, um ihn durcheinanderzubringen. 
Die auff!lligste Art des Neuzeigens und KUnstlicher-
werdens ist der Verzicht auf eine Geschichte oder Handlung, 
wie es in den SprechstUcken der Fall 1st. In Publikumsbe-
schimpfung sind viele seiner Vberlegungen, die seine frUhe 
Dramaturgie inspirierten, ausgedrUckt. Es kommt ihm darauf 
an, den Zuschauer aufmerksam zu machen. Um dies zu er-
reichen, verzichtet er in diesem St6ck auf die Verdunklung 
des Zuschauerraums, sowie auf die Benutzung eines Vorhangs. 
Hierdurch sind die !usseren Voraussetzungen fUr die direkte 
Ansprache des Publikums gegeben. Bei Brecht, Dtlrrenmatt 
j 
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und Frisch gibt es zwar auch die direkte Anrede des Publi-
kums, aber sie wird nicht zum Thema des Stttckes gemacht. 
50 
Das St~ck selbst setzt sich mit den Theorien des klassischen 
Dramas auseinander. Handke besteht darauf, dass es hier 
lediglich die Realit!t der Btthne gibt, und zwar der leeren 
Btthne: "Diese Bretter bedeuten keine Welt. Sie geh8ren zur 
Welt." (s. 21). Er zerst6rt erneut den Illusionscharakter 
der Aufftthrung, der schon durch die Schauspieler, die nur 
Arbeitskleidung tragen, ins Wanken geraten war. Verfremdung 
ist hier gleichbedeutend einer lebensechten Situation, die 
den Zuschauer daran hindert, aus der Realit!t zu flttchten: 
"Hier ist die Zeit nicht von der Aussenwelt abgeschnitten. 
Hier gibt es nicht zwei Ebenen der Zeit. 11 (S.· 29) 
Die Btthne stellt weder eine Welt dar, noch versucht 
sie, eine Welt zu spiegeln, noch ist das Geschehen auf der. 
Bfilme symbolisch. Um das Publikum vollends in den Ablauf 
des St!ckes einzubeziehen, wird es am Ende beschimpft, 
wodurch es, wie HeissenbHttel best!tigt, zum Tr!ger der 
Rolle wird. 11 Der Beschimpfung wird jedoch durch die H!u-
fung der Stachel genommen. Sie ist hier lediglich drama-
turgisches Mittel und erinnert an die Technik der Kabaret-
tisten. Auch durch die Ger!uschkulisse vor der Vorstellung 
und den durch Lautsprecher verbreiteten wilden Beifall nach 
der Vorstellung wird die ttbliche Theateratmosph!re·ver-
fremdet. 
Hier gibt es weder stereometrische Struktur, noch 
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gegeneinander spielende Gestalten. Das fttr die Dramaturgie 
w.ichtigste Element ist jedoch die Sprache. Wie Handke sie 
ala dramaturgisches Mittel einsetzt wird in dem Absohnitt 
Uber Sprache behandelt. 
Publikumsbeschimpfung erlaubt weder Einftthlung noch 
Katharsis, vielmehr trachtet es danach, den Zuschauer auf' 
sein eigenes Verhalten aufmerksam zu machen und seine Ein-
stellung zum Theater zu ttberprftf en. Insof ern ka.nn es 
durchaus ala 11Vorrede 11 dienen ftlr alle weiteren Stftcke, 
die der Zuschauer sehen wird. 
In Kaspar stellt Handke einen dautlich erkennbaren 
Prozess dar, der sich nicht durch Dialog in hergebrachter 
Weise entwickelt, sondern durch das Gesohehen selbst, das 
aus vielen einzelnen Teilen zusammengesetzt lat, die "eine 
Kette von szeniachen Partikeln" bilden. 12 Verstlindigung 
im herk8mmliohen Sinn muss einem tells gleichzeitigent 
tells abwechselnden Sprechen der Parteien - Kaspar und die 
Einsager - weichen. Angermeyer spricht hier von nebenein-
anderherlaufenden Monologen. 13 Da die unsichtbar bleiben-
den Einsager lediglich eine Abstrahierung der gesellschaft-
1 ichen Kr!fte sind, die auf Kaspar einwirken, ka.nn hier 
nicht von Gestalten gesprochen werden. Kaspar selbst ist 
durch die Maske und seine seltsame Aufmachung verfremdet. 
Handke legt sich nicht fest auf eine bestimmte Interpre-
tation Kaspars, er will zeigen, 11 ••• was MelGLICH IST mit 
jemandem. 1114 Durch die Bezeichnug Kaspars als "jemand" 
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wird die Beziehung zu Kaspar Hauser aufgehoben, da "jemand" 
hier jeder beliebige Mitmensch sein k8nnte. Es handelt sich 
hier mehr um einen Hinweis auf eine in der modernen Gesell-
schaft liegende Gefahr, die im Prozess des Lernens enthal-
ten ist, ala um die Darstellung eines Auss'ensei tars, wie 
Theisz behauptet. 15 
Im Gegensatz zu Publikumsbeschimpfung gibt es hier 
einen verdunkelten Zuschauerraum, Vorhang und Requisiten 
auf der Btlhne. Allerdings ist auch der Vorhang nur ein Re-
. quisi t der Btlhne, ohne die im Illusionstheater ftbliche 
trennende Funktion. Die Requisiten sind als solche erkennt-
lich und stehen wahllos herum. Da die Btlhne auch vor Be-
ginn des Spiels offen ist, entf!llt also die Spannung auf 
das Btlhnenbild. Die Btlhne erscheint als Realit!t. 
Das Stftck selbst ist in fftnfundsechzig Miniaturszenen 
unterteilt. Handke wftnscht, dass Projektionen der Szenen 
auf die RUckseite der Btlhne projiziert werden, wobei die 
Technik an Brecht und Piscator erinnert, die Interpretation 
jedoch neu ist. Denn durch die Projektion der Szenen wer-
den diese selbst verfremdet. Das als selbstverst!ndlich 
vorgetragene, an sich schon unwahrscheinliche Geschehen 
erscheint noch unwirklicher und bizarrer. 
Nicht nur die Struk:tur der Sprache, die im n!chsten 
Kapitel behandelt werden wird, sondern auch die Art des 
Sprechens zeigt Verfremdung. Wie bei Brecht gibt es ver-
schiedene Ebenen der Sprache, die hier auch fftr das 
' 
53 
Sprechen gelten. Kaspar unterscheidet sich van den Einsa- . 
gem durch die Intonation seines Satzes: 
Er setzt ihn [den SatzJ mi t dem Ausdruck der Be-
harrlichkei t. Er setzt ihn mit dem Ausdruck der 
Frage. Er ruft den Satz aus. Er skandiert. Er 
spricht den Satz freudig. Er spricht den Satz er-
leichtert. Er spricht ihn mit Wut und Ungeduld. 
Er spricht den Satz mit !usserster Angst. Er spricht 
ihn wie einen Gruss, wie eine Anrufung aus einer Li-
tanei, wie eine Antwort auf eine Frag~1 wie einen Be-fehl, wie eine Bitte. Dann, eint6nig zwar, singt 
er den Satz. Schliesslich schreit er ihn. (S. 110) 
Obwohl er diesen Satz nicht einmal·,-versteht, kann er doch 
die ganze Skala der Geft\hle durch ihn ausdrflcken. Satz 
und Geffillle geh8ren ihm, machen ihn zu einem Menache~, wie 
er selbst am Ende des Stttckes bemerkt: 0 ••• ich habe mich 
selber noch erlebt ••• 11 (S. 197). Im Gegensatz hierzu 
steht die Sprechweise der Einsager, die eint8nig sprechen 
" ••• weder mit den ttblichen Ausdrucksmitteln der Ironie, des 
Humors, der Hilfsbereitschaft, der menschlichen W!rme noch 
mit den ttblichen Ausdrucksmitteln des Unheimlichen, ••• sie 
sprechen verst!ndlich ••• sie spielen Sprechen, ••• " (S. 111 fJ 
Ferner gebraucht Handke die Stimme als Instrument, die 
den Zwiespalt zwischen den gesprochenen Worten und dem 
Geisteszustand Kaspars enthttllt. W!lhrend er sich in Szene 
26 mit Worten selbst zu beruhigen versucht, verr!t seine 
schrille und misstBnende Stimme seine Verzweiflung ttber 
seine Machtlosigkeit den Einsagern gegen!ber. Die Worte 
haben ihre. Bedeutung verloren und k6nnen daher nicht mehr 
als Wahrheit bezeichnet werden, w!hrend das wahre Geft\hl 
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im Ton der Stimme zum Ausdruck kommt. Gleichzeitig wird 
der Chor der Einsager zu einer kaum verst!!ndlichen, ver-
wirrenden Monotonie von Satzf etzen und Worten. Das Sprechen 
erh!lt rhythmische Qualit!t durch die Folge der rezitierten 
Passagen; deren unterschiedliche L!!nge und Tempi wechseln 
und in Szene 27 bis zum Stakkato getrieben werden, wodurch 
der durch den Inhalt bedingte Terror verst8.rkt wird. Als 
Kaspars Anpassung beinahe erreicht ist, nimmt er den Ton-
fall der Ansager an: 11Seine Stimme wird der der Einsager 
!hnlich~" (S.176), die v6llige Anpassung wird durch Gesang 
best!tigt. Als Kaspars Sprache schliesslich zu.m Stammeln 
reduziert ist, begleiten ihn die andern ffulf Kaspars mit 
ihrem L!rm. Die erfolgreiche Anpassung macht weitere sinn-
volle Ausserungen ttberflttssig. 
Wie schon in fublikumsbeschimEfung gebraucht Handke 
auch in Kaspar Ger!uschkulissen, und·zwar w!hrend der Pause, 
um das Publiku.m durch den Ton auf die Realit!t des L~bens 
aufmerksam zu machen. Die akustische Geste wird also auf 
zwei Arten angewandt: zur Verfremdung und zur Betonung der 
gesprochenen Worte. Beide wechseln miteinander ab. Beide 
dienen dem Zweck des Aufmerksammachens. 
i 
Das Btthnenbild erhmt symbolische Bedeutung filr die 
innere Gleichschaltung Kaspars, die mit Hilfe der !usser-
lich hergestellten Ordnung angedeutet ist. Dass Kaspar 
aufgrund !usserer Einflttsse diese Ordnung herstellt, wird 
durch den Gebrauch des richtungsweisenden Scheinwerfers 
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offenbar. Seine Kleidun.g ist jetzt harmonisch. "Alles auf 
der BtU:m.e passt zu allem. Einen Augenblick bietet er das 
Bild einer Puppe in.mitten einer Wobnkulturausstellung. 11 
{S. 137), Dieser neue, an.gepasete Kaspar hat nur noch eine 
Erinnerung mit dem ursprfinglichen Kaspar gemeinsam. 
,Die abstrahierende Betrachtung eines Vorga.ngs wird · 
in dem Stttck ~ Mfl.ndel will Yormu.nd sein du.roh v8lligen 
Verzicht auf Dialog und die gedehnte Art, in der allt!gliche 
Dinge gezeigt werden, betont. 16 Einzelne Bewegungen werden 
verlangsamt und erhalten dadurch eine intensivere Bedeutung, 
wie am Apfeleasen, Zeitungsfalten, Auf-den-Tisch-steigen, 
N!gelschneiden u.a.m. dargestellt wird. Diese Technik er-
innert an die Gedanken Hugo von Hofmannsthals Uber die Spra-
che, die ihn zwang, alle Dinge 11 ••• in einer unheimlichen 
NAhe zu sehen: so wie ich einmal in einem Vergr8sserungs-
glas ein Stttck von der Haut meines kleinen Fingers gesehen 
hatte, daes einan Blachfeld mi t Rtrche:l. und H8hle:n glich ••• , n17 
woraus sich da:nn auch eine verfulderte Wahrnebmung der 
Handlungen der Menschen ergibt. Dies ist aie hier von 
Handke angewandte verfremdende Methode. 
Wieder handelt es sich um zwei Parteien, das Mttndel 
und den Vormund, die einander gegenttber stehen. Durch 
ihre unterschiedliche Ausstattung macht Handke das Verhllt-
nis der beiden zueinander klar: der Vormund tr!gt einen 
Hut, das Mtlndel nicht; der Vormund besitzt einen grossen 
Zimmermannsbleistift, das Mttndel einen kleinen; der Vormund 
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liest eine Zeitung, das M'flndel ein winziges Buch. Der Vor-
mund erscheint als der Vberlegene. Von An.fang an versucht 
das Mfindel, den Vormund nachzuahmen und z'u tlbertrumpf en. 
Die schweigenden Handgriffe der beiden erhalten durch die 
k11n.stliche Ausdehnung und die darauffolgenden Pausen etwas 
Unnattlrliches, das sich durch die Versuche des Mftndels, den 
Vormund nachzuahmen und dessen negative Reaktionen auf diese 
Versuche, allmfilllich zur Drohung steigert: 
Der Vormund: faltet die Zeitungsseite zur H!lfte 
zusammen und liest weiter. 
Das M'flndel: zieht einen Bleiatift aus der Hose, 
einen Zimmermannsbleistift !hnlich dem des Vormunds, 
nur kleiner: es streicht damit in dem Bttchlein, 
wfill:rend es liest, etwaa an. 
Der Vormund: faltet die Zeitung weiter zusammen. 
Das Mttndel: streicht in dem Buch nichts mehr an• 
sondern streicht etwas durch. 
Der Vormund: 
Das Mttndel: 
zu zeichnen an. 
faltet, so gut das geht, weiter. 
f!lngt offensichtlich in dem Bttchlein 
Der Vormund: faltet. 
Das Mttndel: ger!t mit dem Zeichnen Uber das Buch 
hinaus und zeichnet.sich in die Handfl!che. 
Der Vormund: s.o. 
Das Mttndel: zeichnet auf den Handrtlcken. 
Der Vormund: muss allmfilllich kntlllen, aber den 
Vbergang vom Falten zum Knttllen haben wir eigentlich 
gar nicht bemerkt. 
Das Mtindel: zeichnet sich auf den Unterarm; es 
mttssen gar nicht !hnliche Figuren sein wie in der 
T!towierung des Vormunds. 
Der Vormund: faltet und liest jetzt eindeutig 
nicht mehr, sondern knttllt heftig. 
Beide Figuren sind mit heftigem Zeichnen, andrer-
~eits Knttllen besch!ftigt. 
Der Vormund: jetzt hat e~ die Zeitung zusammen-
gek:Iittllt. 
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Das Mtf.ndel: zeichnet noch immer. 
Der Vormu.nd: ist still, schaut mit dem Zeitungs-
knollen in der Faust auf das Gegen~ber, das zeichnet. 
Das Mtf.ndel: zeichnet, je lM.nger das Schauen des 
Gegen~bers dauert,. desto langsamer... (S. 20 f.) 
Die f olgenden Szenen zeigen eine Steigeru.ng der Nachahmungs-
versuche, die in der Bestrafung des Mtf.ndels enden. Zwar 
zeigt Handke den Faustschlag nicht, wohl aber die blutige 
Nase. Nicht die Ursache, sondern die Wirkung allein wird 
sichtbar gemacht. Dadurch wird die Aufmerksamkeit in be-
sonderem' Masea auf die Ursache gelenkt. Ebenbti.rtigkeit 
zwischen Vormund und Mtindel ist fttr einen Augenblick in · 
der Geschirrszene hergestellt, dann aber durch den Versuch 
des Vormunds, dem Mftndel zu entkommen, wieder aufgehoben. 
Das Mtindel bringt schliesslich den Vormund um. Sein 
Tod auf der verdunkelten Btthne wird nur durch das laute 
Atmen, das den ganzen Zuschauerraum miteinbeziehen soll, 
angezeigt. Die Technik erinnert an die der 3-D Filme, in 
denen der Zuschauer von Bild und Ton umgeben wird. Hier 
wird ihm das Bild erspart. In der Schlusszene ist das 
Mftndel allein auf der Btthne: u.nabl~ssig Sand in eine Bade-
wanne werfend. 
Auch dieses Stttck ist in viele kleine Szenen unter-
teilt, die voneinander durch Verdunklung getrennt werden. 
Sie fttgen sich wie Partikel aneinander. Durch di~ Dehnung 
der Szenen entsteht der Eindruck der Motivierung. Jede der 
Szenen kann und soll jedoch fttr sich stehen und fti.r sich 
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betrachtet werden. 11Handlungen handeln von sich selber, 
und WBrter reden von sich selber ••• 11 bemerkt Handke beztlg-
lich des "Bread und Puppet Theatre", 11 ••• Das Heben der Hand 
ist eine Geschichte. Das Summen_ist eine Geschichte ••• Jedes 
Wort, jeder Laut, jede Bewegung 1st eine Geschichte. 1118 
Die Wichtigkeit jeder einzelnen Szene resultiert in einer · 
neugewonnenen Perspekttve, die zugleich ein Gef'ff.hl der Zeit-
losigkeit hervorruft. 
Das Btlhnenbild besteht aus realistischen Requisiten 
und einem gemalten Hintergrund. Wichtig ist, dass die Sohau-
spieler die Btlhne selbst umbauen, da sie hierdurch ala eigen-
st!l:ndige RealitAt bestAtigt wird, die nicht versucht, etwas 
abzubilden. Die Betonung der Autonomie der B'ff.hne bedeutet 
jedoch eine Verfremdung, da sie bisher als Illusion be-
trachtet wurde. Verfremdend wirken ebenfalls die Masken 
der S~hauspieler, die an das chinesisohe Theater erinnern. 
Die Hauptmittel der Verfremdung liegen jedoch in der stummen 
und verlangsamten Darstellung des Konflikts. Hierdurch er-
scheint das Geschehen unausweichbar und schreckenerregend. 
Auch hier lAsst das Ende keine Katharsis zu. 
. Auch in dem Sttlck ~ !i!11 Uber den Bodensee ha:n-
de l t es sieh um die Darstellung eines Kampfes um die Macht-
wie der zwischen Vormund und Mtlndel. Hier wird er zwischen 
den Sehauspielern Ja:nnings und George ausgetragen. Sprache 
und Gestik sind Mittel, mit denen diese KAmpfe ausgefochten 
werden. Auch Stroheim, Porten und Bergner, die wie eine 
Parodie auf das klassische Dreiecksverh!ltnis wirken, wer-
den in dieses Spiel hineingezogen. 
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Hier findet die totale Verunsicherung aller Beteilig-
ten auf grund der in der sprachlichen und gestischen Konven-
tion erkannten Unzuverl!ssigkeit statt. Gefahr umgibt die 
Spieler bei jeder Wendung. Da sie verschiedenen Quellen 
entspringt, erfordert sie ununterbrochene Aufmerksamkeit 
aller "Spieler". 
Um zu verhindern, den von J~ings gewfinschten Dienst 
zu erftlllen, fltichtet sich George in eine .Frage: 
Jannings: 111 Sie stehen gerade: darf ich Sie 
bitten, mir die Zigarrenkiste vom Boden zu reichen?'!" 
Pause. 
George: "Sie haben getr!umt?" 
. Jannings: "Al.a die N!chte besonders lan~ waren. 11 (S. 66) 
Jannings geht auf die Ablenkung ein, da wiederholtes 
Bitten oder das Aufheben der Zigarrenkiste gleichbedeutend 
mit Unterliegen w!re. Die einmal angenommene Pose hat sich 
verselbst!ndigt und schreibt.den Beteiligten ihr Verhalten 
vor. Verfremdend ist hier, dass die normalerweise erwar-
tete Reaktion erst viel sp!ter erfolgt: 
Jannings macht eine entsprechende Handbewegung, 
wobei er die Handfl!che nach oben kehrt. 
George starrt darauf, und in der Meinung, er habe 
etwas daran entdeckt, l!sst Jannings die Hand so 
stehen. 
Die Hand sieht nun aus, als warte sie auf etwas, 
zum Beispiel auf die Zigarrenkiste. Sie wirkt auch 
nach dem, was gerade gesprochen worden ist,. so sehr 
als . t~ine Aufforderung, dass George sich btickt und · 
Jannings die Kiste in die Hand legt. 
Kurze Pause, als ob Jannings etwas an.deres er-
wartet hltte. 
Dann nimmt er mit der andern Hand die Kiste und 
stellt sie sich aufs Knie. Er schaut seine Hand an, 
die er noch immer ausgestreckt hilt. 
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"Das wollte ich damit nicht sagen", sagt Jannings, 
"mir schien es nur, als sei Ihnen an meiner Hand et-
was au.fgefallen." (S. 69) . 
George wird durch eine Geste ttberlistet. Hier ist die 
Reak:tion begleitet von Worten, die von dem erzielten Erfolg 
ablenken sollen. Hierauf ergibt sich ein Wortspiel, das 
f'flr beide gefl!hrlich wird und darum abgebrochen werden muss: 
George: ••• 11Ich dagegen bin ein geboren.er Besitzer: 
erst wenn ich etwas habe, werde ich ioh aelber-" 
Jannings unterbricht ihn: 111 Geborener Besitzer'? 
Den Ausdruck habe ich noch nicht geh8rt. 11 Pause. 
George (pl6tzlich): "'Das Leben ist ein Spiel' -
das haben Sie doch wohl.sohon sagen hnren?" 
Jannings a.ntwortet nicht. Er wartet. · 
George: "Und in einem Spiel gibt es Sieger und 
Verlierer, nicht wab.r?" 
Jannings antwortet nicht. 
George: "Und die nichts haben klnnen, das sind 
die Verlierer, und die alles haben k8nnen, das sind 
die Sieger, nicht wahr?" 
Jannings antwortet nicht, beugt sich nur vor, 
6.ffnet den Mund, aber nicht zum Reden. 
George: "Und kennen Sie den Ausdruck 'geborene11 
Sieger'?" 
Schweigen. 
Pl8tzlich fangen beide mit einem Aufschrei zu 
lachen an und klatschen einander heftig auf die 
Schenkel. (S. 76 f.) 
Durch das Schweigen Jannings' hat aich George in eine 
defensive Stellung drlngen lassen. Das Wort 1geborener Ver-
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lierer' wird nicht ausgesprochen, steht aber zwischen ihnen. 
Schon das unausgesprochene Wort erh!lt Wirklichkeit und 
man orientiert sich nicht mehr an der Realit!t, sondern an 
dem durch die Sprache gewonnenen Eindruck. Die Sprache 
wird zur Realit!t: 
Sie (Henny Porten) f!ngt von neuem an, herunter-
zuschreiten. 
"Eins, zwei, drei, vier, ftlnf, sechs, und sieben!" 
Es gab aber noch eine achte Stufe, und Henny Por-
ten, die auf ebener Erde weitergehen wollte, st'flrzt 
taumelnd ab, strauchelt in den Raum hinein, ringt um 
Luft und 14uft schnell wieder die Treppe hinauf, als 
sei sie zurttckgestossen worden. 
Sie schmiegt sich an Stroheim. 
"Mut! Nur Mut!" ruft man ihr von unten zu. Man 
pfeift hinauf, wie man einem Hund pfeift. (s. 81) 
Henny Porten kann nicht unterscheiden zwischen der durch 
die Zahlen beschriebenen und der echten Umgebung und ger!t 
daher in Konflikt. Ihre Wahrnehmung ist vallig von der 
Sprache dominiert. 
Um das Verhalten der Spieler weiter zu verfremden, 
gebraucht Handke die Slapstick-Technik, indem er erwartete 
Reaktionen von andern Spielern vollziehen 14sst: 
Stroheim dreht Henny Porten herum, so dass sie 
mit dem Rftcken zu ihm steht, und geht einen Schritt 
zurttck ••• 
Pause. 
George hustet. 
Jannings gibt ihm im Sitzen einen Tritt. 
George, der am Tisch steht, ruckt nur ein wenig 
vorn~ber, aber Henny Porten, als w!re sie es gewe-
sen, die getreten worden ist, f4llt Uber die Btthne 
auf das Sofa zu und bleibt davor liegen. (s. 89) 
' I 
. ' I 
I 
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Aus der sprachlichen Unsicherheit entwickelt sich 
immer mehr eine gestische, die nun auch Elisabeth Bergner, 
die von Anfang an wie eine Schlafwandlerin abseits zu stehen 
schien, miteinbezieht: 
Elisabeth Bergner klmmt sich, aber mit Bewegungen, 
die immer unsicherer warden. Sie weias nicht, in 
welche Richtung sie den Kamm ziehen soll, wAhrend 
sie sich im Spiegel betrachtet. 
Sie will mit einer kleinen Schere eine HaarstrAhne 
abschneiden, die sie mit den Fingern vom KGpf wegh!lt, 
aber sie schneidet imm.er wieder daneben, l!sst die 
HaarstrAhne schliesslich fallen. (s. 98) 
Diese von allen geteilte Unsicherheit wird schliesslich ab-
geschttttelt in befreienden Feststellungen, die Dinge und 
Handlungen ihrer be!ngstigenden Nebenbedeutungen und Inter-
pretationen berauben. Jede Geste darf als reine Geste be-
trachtet werden, woraus den Spielern die Freiheit erwichst, 
das zu tun, was sie vorher vermieden haben. Jede Geste 
wird als autonom betrachtet, ohne auf ihre Ursache oder ihre 
Bedeutung als Wirkung untersucht werden zu mttssen. Im An-
schl uss an die neugewonnene Erkenntnis erfolgt das Spiel, 
geleitet von Stroheim, das von der H~dlung auf die Inter-
pretation schliesst: 
Stroheim kehrt zum Tisch zurttck. 
Als LEHRER: "Und jetzt die Nutzanwendung: Jemand 
tS.tschelt einen Gegenstand oder lehnt sich an ihn?" 
'George: "Der Eigentt\m.er!" 
Stroheim: "Jemand bewegt sich mit eingezogenen 
Schultern zwischen Sachen, maoht einen Bogen um sie? 11 
George: "Der Gast! tt 
Stroheim: "Jemand, der schielt, hS.lt einen Gegen-
stand in der Hand?" 
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George: 11Der Dieb! 11 
Jannings: 11Jemand t!ltschelt eine Sache, weil sie 
ihm geh6rt: weil jemand eine Sache tltschelt, geh8rt 
sie ihm.? 11 
Stroheim: "Es sei. denn, Sie widerlegen ihn." (S. 110) 
Stroheim ist es gelungen, die eben gewonnene Sioher-
hei t zu zerst6ren. Das ffillrt sofort zu einem neuen Spiel· 
mit Varianten. Abhlngigkeit und Unterlegenheit wird kon-
struiert aus willig geleisteten kleinen Gefallen: 
Jannings: " ••• Alles Naturgesetze ! :n-Ian hat ange-
fangen, miteinander zu verkehren, und es hat sich 
eingespielt ••• : eine Ordnung ergab sich, und um wei-
ter miteinander verkehren zu k8nnen, machte man 
diese Ordnung ausdrtlcklich: man formulierte sie ••• " (s. 116) 
Durch das Formulieren der Ordnung sind die Rollen be-
stimmt. Diese Ordnung ist aber lediglich gesellschaftliche 
Konvention. Freiheit gibt es in ihr wader ftlr Befehlende 
nooh ff.tr Gehorchende. Beide Rollen sind gleichermassen be-
stimmend und versklavend. Ausgenommen 1st hier nur Elisa-
beth Bergner, die immerfort zwischen Wachen und TrAumen 
schwa:nkt und nie la.nge genug wach 1st, um von den Zweifeln 
und .lngsten der andern v8llig durchdrungen zu warden. 
Unterbrochen wird das Spiel durch den Auftritt der 
Kesslerzwillinge, deren zunAchst v6llig normales Verhalten 
alle Anwesenden erleichtert und sie aus einem Traum zu 
weaken scheint. Der Gegensatz bedeutet Verfremdung. Mit 
einem abschliessenden Wirbel von Handreichungen zerst8ren 
sie jedoch den beruhigenden Eindruck und verlassen die Ge-
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sellschaft verwirrter als zuvor. Die ihnen in die Kulissen 
nachgeworfenen Koffer landen unh8rbar, w!hrend HUte und Hand-
schuhe mit einem Ger!usch wie Koffer fallen. Wieder ist die 
E:rwartung verkehrt und das Gewohnte verfremdet. 
Es 1st ein schreiendea Kind am Ende des StUckes, das 
alle in eine Art Schock auf sich selbst zurft.ckweist, das ihre 
Verunsicherung noch deutlicher macht. Lediglich die schla-
fende Bergner bleibt unber"tthrt. Indem das Kind alle Gegen-
st8.nde von den Tischen wischt, verdeutlicht es das v~llige 
Zerbrechen der gesellschaftlichen Konventionen. Die iesell-
schaft befindet sich in einem Zustand der Hoffnungalosigkeit, 
in der neue Gesten schon im .Ansatz ersterben. 
Diese in sioh selbst entfremdete Gruppe tritt auf 
einer an das Illusionstheater erinnernden Bflhne auf. 
Handke versucht jedooh, durch das Beibehalten der Na.men der 
Schauspieler (Jannings, George, eto~ dienen lediglich ala 
Hilfestellung fUr den Leser) die Autonomie der B'fllm.e zu 
wahren. Hauptelement der Verfremdung ist die Betonung der 
Gegens!tze von Spiel und Ordnung, die beide auf ·die existen-
tielle Unsicherheit hinweisen. 
Naoh den BemUhungen Handkes, Neues und tJberrasehen-
-des auf dem Theater durch die Form darzustellen und die Auto-
nomie der Biihne zu behaupten, ist das StUok ~ Unvernt\nf-
tigen sterben aus eine RUckkehr zum Illusionstheater, da 
hier die Schauspieler echte Rollen in einer illusorischen 
Situation spielen. Auch die frtUleren .Anweisungen wie 
··. 
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offene B'fihne, GerAuschkulisse vor dem Spiel und wfili,rend der 
Pause, fehlen hier. Verfremdende Elemente finden sich in 
unterschiedlicher Form. Als Kom8die verkleidet ist die Ver~ 
handlung der Unternehmer. An die stereometrische Struktur 
erinnern die kurzen Auftritte der Frau Quitt, deren geistes-
abwesende Gegenwart die ohnehin groteske Versammlung noch 
mehr in Frage stellt. In diese Kategorie geh8rt auch die 
Szene zwischen Quitt und seiner Frau, die die ganze Leerheit 
-'-" 
der ehelichen Beziehung und zudem die moralische Uberzeugung 
des Unternehmers, dass alles erlaubt sei, solange man nicht 
dabei "erwischt 11 werde, zum Ausdruck bringt. Ferner geh8rt 
die Prosaeinlage aus Stifters "Nachsommer 11 hierher. 
Han~kes Hauptverfremdungsmittel ist jedoch die Dar-
stellung der Gestalten selbst. Es ist Herrn Quitts Bestehen 
auf seinem Recht zu sich selbst, das immer wieder in Kon-
flikt mit seiner Unternehmerrolle tritt. 
Von vornherein sind Quitt und sein Diener Hans in 
ihren Rollen festgelegt. Quitt versucht zwar in der priva-
ten SphAre mit dem Diener Hans aus seiner Rolle auszubrechen, 
wird aber von Hans zurflckgewiesen: 11 Sie mtlssen.. verntlnftig 
bleiben, Herr Quitt. In I~er Klasse k8nnen Sie sich sol-
che ZustAnde nicht leisten. 11 (S. 5) WAhrend der GeschAfts-
verhandlungen bleibt er jedoch seiner Rolle treu. Ledig-
lich in der Szene mit Kilb zeigt er sich einen Augenblick 
lang als pers6nliches Ich, wehrt Kilbs Verbrtlderung jedoch 
sofort mit einem verAchtlichen Tritt ab, wodurch er zeigt, 
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dass er wirklich unffillig ist, die Unternehmerrolle abzu-
streifen. Obwohl Quitt sich selbst erleben m8chte, besteht 
er doch gleichzeitig darauf, selbst festzulegen, wann er als 
Ich und wann er als Unternehmer behandelt werden wiil. So 
sagt er zu Kilb: "Bis jetzt hast du davon gelebt, dass ich 
Grenzen habe, du Pascher. Jetzt zeig sie mir, meine Grenzen, 
du Vorl?ild zum freien Leben." (s. 11) Als Unternehmer 
ttberschreitet er jetzt die Grenzen, denen er sich frtther 
unterworfen hatte. Sie bedeuten ein noch unmenschlicheres 
und rf:lcksichtsloseres Gesch!ftsgebaren. In der folgenden 
Szene mit Paula Tax fordert er jedoch, als Person betrachtet 
zu werden: "Und wenn Sie mich jetzt ansehen, nehmen Sie 
bitte einmal mich wahr und nicht meine Ursachen. 11 (s. 13) 
Sie verweigert ihm jedoch die pers6nliche Anerkennung, weil 
dies selbstzerstBrerisch ftlr sie w!re, da Quitt als Indivi-
dueller alle Grenzen zu zersprengen droht. Ihr Hbertrie~ 
benes Eingehen auf seinen Versuch, sie zu lieben, ist denn 
auch die deutlichste Ablehnung: 
Quitt steht auf und zerrt Paula zu sich empor. Sie 
schlingt tibertrieben die Anne um ihn und legt 
ebenso ein Bein um seine Httfte; wirft den Kopf 
zurttck und seufzt spBttisch. Er l!sst sie sof ort 
los und geht weg. Sie verfolgt ihn theatralisch. 
Er bleibt stehen und geht auf sie zu. Sie geht 
rttckw!rts. Kurze Zeit verfolgt einer den a.nderen. 
Dann gehen sie fttr sich umh.er, stehen schliesslich. 
(S. 13) 
An Stelle der u.nm6glich gewordenen echten Liebesvereinigung 
steht das verfremdende Spiel. 
Verglichen mit dem Lebensgeftthl Stifters, erkennt 
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Quitt sein Leben als Spiel, "das es gar nicht gibt, ••• 
Das ist die Verzweif'lung." (s. 16) Auf' der Suche nach Reali-
t!t und um sein Ich-Gef11hl zu best!tigen, entschliesst er 
sich, sich nicht an die Abmachung zu halten. Sein Ioh ist 
aber immer nur auf sich selbst bezogen, wie aus seiner Ant-
wort hervorgeht: 11Sprich mich nioht an. Ich will jetzt nicht 
aus mir heraus. Ich bin jetzt ich und ala solcher nur f'flr 
mich selber zu sprechen. 1' (s. 16) Hierin liegt die Gef'ahr, 
die am Ende zur Selbstvernichtung ffihren muss. Quitt glaubt, 
nooh die Freiheit der Selbstwahl zu haben, muss aber am Ende 
erkennen, dass er sich einer Illusion hingegeben hat: 11Ich 
stecke immer noch tief' in meiner Rolle;"(II, s. 14). Am 
Ende sind ihln nur nech Einzelheiten erkenntlioh, das Ganze 
hat sich ihln l!lngst entzogen. Aus Verzweiflung ttber das 
Entmenschliohende dieser Rolle, die ihn sich ganz ala Ob-
jekt erkennen l!sst, bringt er sich um. 
Best!rkt in seiner Rolle wird Quitt duroh seinen Die-
ner Hans, dessen Ansicht von einem pers8nlicheren Ich sioh 
in der Naohahmung seines Harm ersch8pft. Hans erinnert 
schon zu Beginn des Spiels an den angepassten Kaspar: 
11Einmal hatte ioh einen Gedanken und vergass ihn gleich 
wieder." (S. 6) Auch seine Gestik: "Er ballt die Faust, 
schiebt sie aber mit der andern Hand gleich wieder hinunter" 
(S. 6) gleioht der Kaspars. Ein Fttnkchen Widerspruch 
bleibt in Kaspar,und es tritt hier wieder auf. Aber wie 
bei Kaspar verpufft es wirkungslos. Auch in dem Augenblick, 
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da er glaubt, 11wirklich ich11 zu sein, spricht er von seiner 
Pflicht: "Ich gehe also und werde das Filet besonders z!rt-
lich braten, in Gedanken, dass es f'fir mich selber Ubrig-
bleiben wird. 11 (II, s. 13) Das Sein deutet auf seine Ge-
fangenschaft in der Rolle hin, sein Bewusstsein erlaubt ihm 
jedoch nicht mehr, diesen Zwiespalt zu erkennen. 
Im Gegensatz zu Quitt, der an der Erkenntnis des Zwie-
spaltes zugrunde geht, wird Hans weiter existieren. 
Das B'flhnenbild im zweiten Teil des St~okes ist mit 
Symbolen, die das Verrinnen der Zeit andeuten, ausgestattet. 
Auf gehender Teig und schmelzender Eisblock weisen auf das 
Werden und Vergehen hin: die Ereignisse sind also als Teil 
eines grossen Kreislauf s zu verstehen. 
Handke nimmt die von Brecht gegebenen Riohtlinien ftlr 
die Verfremdung und ftthrt sie zu ihrem logischen Ende. Die 
gelegentliche Ansprache des Publikums bei Brecht, Dfirren-
matt und Frisch wird bei ihm zum Thema. Anstatt auf der 
Btthne eine Welt entstehen zu lassen, begnttgt er sich mit d~r 
Realit!t der Btthne. Die Atmosph!re des Theaters selbst wird 
durch Ger!uschkulissen verfremdet. 
Mit Ausnahme des Stttckes ~ Unvernti,nftigen sterben ~ 
verzichtet Handke auf kausal entwickelte Handlung. Vielmehr 
besteht das auf der Btthne dargestellte Geschehen aus einer 
Reihe von Einzelszenen, deren Zusammenhang erst durch die 
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gedehnte Darstellun.g entsteht. Brecht verlangt, dass jede 
Szene ftlr sich stehen soll. Handke befolgt diese Anweisung 
und wendet sie dartlber hinaus auf die Geste an. Er unter- ' 
sucht Sprachstruk:tur und Gesten wie in einem Laboratorium. 
Sie werden aus dem Kontext der Handlung herausgenommen und 
auf ihren Inhalt als reine Form ~berpr6.ft. Hieraus ergibt f 
sich der Gegensatz zwischen gesprochenem Wort und Sprechen, 
den Kaspar erfM.h.rt und der Zwiespalt zwischen Geste u.nd Kon-
vention, der von den Gestalten in ~ ~ Uber ~ Bodensee 
demonstriert wird. Allen gemeinsam ist das ordnende Prin-
zip der Sprache, das Handke als negative Kraft enth~lt. 
Obwohl Handke in ~ Unverntt:nftigen sterben aus sich 
wieder dem Illusionstheater nfillert, bleibt die V~rfremdung 
thematisch. Wie entfremdet der Mensch ist, geht daraus 
hervor, dass er das Recht auf ein individuelles Selbst vor 
sich selbst verteidigen muss. 
Die verfremdenden Effekte, die bei Brecht, Dfirren-
matt un.d Frisch dramaturgische Mittel sind, werden von Hand-
ke zum Thema gemacht. 
l 
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~ Rolle ~ Schauspielers 
Die Art der schauspielerischen Darstellung ist weit-
gehend vom Entwurf eines Sttlckes beeinflusst. In FubliJ.swns-
beschimpfung gibt es keine 11Rollen11 im flblichen Sinn, da es 
sich um einen Text handelt, der von jeder beliebigen Person 
gesprochen werden k8nnte. Der Schau.spieler kann sich hin-· 
ter keiner fremden Identit!t verstecken. Er bleibt er 
selbst: 11Wir haben ·keine Rolien. Wir sind wir. Wir sind 
das Sprachrohr des Autors ••• Unsere Meinung braucht sich 
mit der des Autors nicht zu decken.n (S. 23). Von den 
Darstellern wird verlangt, und zwar in dem von ihnen zu 
sprechenden Text, dass sie den Text in eindeutiger Weise 
' 
vortragen: "Wir kannen nicht zweideutig sein. Wir k6nnen 
nicht vieldeutig sein. Wir sind keine Clowns. Wir sind in 
keiner Arena." (S. 23). Hiermit wird ein sachliches, ntlch-
ternes Vortragen des Textes befttrwortet, um den Zweck der 
Vorffillrung, die Zuschauer au.fmerksam zu machen,' zu errei-
chen. Nachdem die Schauspieler wiederholt haben, dass sie 
keine Rolle spielen: "Wir stellen nichts anderes dar als 
wir sind. Wir stellen an uns keinen anderen Zustand dar, 
als den, in dem wir uns jetzt und hier befinden". (s. 29) 
und damit die RealitMt ihrer Situation bestMtigt haben, 
gehen sie einen Schritt weiter, diese Realit!t als Schein 
zu definieren: "Wir wiederholen uns scheinbar. Hier ist 
die Welt des Scheins. Hier ist der Schein Schein." (S. 30) 
,
1 
J 
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Sobald dem Schauspieler aber bewusst wird, dass er in die-
ser Scheinwelt den Schein darstellt, wird eine "Rolle 11 ffl.r 
ibn unn~tig. 
Handke verlangt, dass die Schauspieler sich auf das 
Sprechen beschrfulken. 11Wir spielen nichts. Wir modulieren 
nicht. Wir gestikulieren nicht. Wir Aussern uns durch 
nichts ala durch Worte." (S. 33), Aus dieser Beschreibung 
ist zu schliessen, dass Handke ein diszipliniertes Sprechen 
ohne Effekte bevorzugt, um die Eindeutigkeit des Gesprochen-
en zu betonen und der Aussage·grBsseres Gewicht zu geben. 
Uwe Schulz weist jedoch darauf hin, dass auf diese Diszi-
plin bei der Uraufffl.hrung verzichtet wurde, um dem Publikum 
mehr "Anschauungsmaterial" zu bieten, wodurch die von 
Handke erstrebte Wirkung ~eitgehend vernichtet wurde. 19 
In Kaspar handelt es sich jedoch schon um die Dar-
stellung einer Rolle. Kaspars Ausseres ist bestimmt, Ver-
wunderung und Befremden hervorzurufen: sein Gesicht ist 
eine Maske, deren Ausdruck der 11 der Verwunderung und 
Verwirrung" (S. 108) ist. Durch seine theatralische Auf-
machung und sein kfl.nstliches Gehen erscheint er unnattlrlich, 
marionettenhaft. Es ist also mehr die VerkBrperung einer 
m6glichen Verhaltensweise als die eines bestimmten Charak-
ters, auf die hierdurch hingewiesen wird. Gesichtsaus-
druck und Gestik fixieren das Zeigen: sie deuten auf Kas-
pars v6llige Isolierung hin. Auch seine Handlungen sind 
verlangsamtes und gedehntes Zeigen: er.~zeigt in Szene 6 
wie er das Aufstehen lernt, in der n!chsten, wie er mit 
seinem Satz auf seine Umwelt reagiert und schliesslich wie 
er lernt, Gegenst!:n.de zu berti.hren und dabei zu sprechen. 
Als n!chstes muss Kaspar lernen, seine Umwelt mit seinen 
H!nden zu erforschen. "Kaspar geht zum Sofa. Er entdeckt 
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die 8palten zwischen den Sofateilen. Er steckt die Hand i.n 
einen Spalt. Er krie.gt die Hand nioht mehr heraus. Er 
steckt mur Hilfe die zweite Hand hinein •••• 11 (S. 112) Der 
taktilen Erfassung folgt die sprachliche. 
Aber zuerst muss sein Widerstand gegen die Zerst8rung 
seines Satzes aichtbar gemacht werden. Handke tut es, in-
dem er Kaspars inneren Widerstand als !usseren darstellt. 
Als ihm schliesslich sein Satz zerst8rt wurde, bemfiht er 
sich 
naoh Leibeskr!ften um einen einzigen Laut. Er ver-
-sucht ea mit H!nden und Fflssen. Er bringt keinen 
Laut hervor. Seine Bewegungsanstrengungen werden 
immer schw!cher, Schliesslich h8ren auoh seine Be-
wegungen auf.... (S. 121) 
Sobald Kaspar einen neuen Satz sprechen kann, ist er 
auch f!hig, seine Schuhb!nder zu schnti.ren. Wieder wird die 
innere Ordnung an der !usseren gezeigt. Auch die Wider-
sprflchlichkei t der neugewonnenen Ordnung wird durch !ussere 
Dinge veranschaulichtJ die Masken aller sechs Kaspars drftk-
ken Zufriedenheit aus, aber die negative Wirkung wird zu-
gleich durch die unartikulierten Laute der Ubrigen ftlnf 
Kaspars verdeutlicht. Obwohl die Kaspars selbst zufrieden 
zu sein scheinen, ist der Eindruck auf den Zuschauer negativ, 
I 
I. 
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da er den Verlust der IndividualitAt erkennen muss. 
In Das M1!ndel ~ Vormund sein gebraucht "Handke eine 
!hnliche Technik. Hauptgegenstand des Zeigens ist hier, wie 
Rtthle anfilhrt, der Vorgang des Lernens 2~ der durch die ge-
dehnte Darstellung verfremdet wird. Auch in diesem Stttck 
tragen die Schauspieler Masken, die wirkungsvoll durch ihre 
Kostttmierung ergltnzt werden, um darzustellen, dass es sich 
nicht um zwei indi viduelle Gestal:tlen, ·.sondern um TY.Pen han-
del t, die eine bestimmte Verhaltensweise darstellen. Durch 
seine Regieanweisungen bestimmt Handke die Art der Dar-
stellung: 
Das Mtlndel beisst in den Apfei, so, als ob niema.nd 
zuschauen wftrde. Der Apfel kracht nicht besonders, 
so, als ob niemand zu.h6ren wfirde. (s. 11) 
Ein unaff ektiertes ~enehmen ist erforderlich. Da Eandke in 
diesem Stttck ganz auf den Dialog verzichtet, wird die Gestik' 
ausschlaggebend. Das hervorragendste Merkmal in Handkes 
Gestik ist die Dehnung, die jeder Szene eine neue Bedeuturig 
verleiht. Gezeigt wird aber nicht das Besondere, sondern 
das Gewohnte, auch das normalerweise nicht akzeptierbare: 
wie das NAgelschneiden. Anfangs komisch, erhAlt die Szene 
durch ihre Dehnung einen peinlichen Charakter, der sich 
schliesslich in belastende und drohende Stille verwandelt. 
Das Mtlndel beendet sie, indem es die NAgel aufsammelt: die 
. . 
unterwttrfigste aller seiner bisherigen Dienstleistungen. 
Auch Agitation wird durch eine Geste gezeigt: das 
Klettenwerf en. Die Handlung wird durch den geworf enen 
' . ' 
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Gegenstand verfremdet, beinahe negiert, dennoch bildet sich 
Spannung zwischen den beiden Parteien. Die nachahmenden 
Gesten des Mtlndels sind freier und selbstsicherer nach der 
Geschirrszene und scheinen den Vormund zu bedrAn.gen. Im 
Gegensatz hierzu stehen die gleichm!.ssigen Gesten des Mttn-
dels am Ende des Stttckes, die wieder auf die Ausgangssitu-· 
ation zurttckverweisen. Obwohl Handke verlangt, dass jede 
Geste und jede Szene nur ftlr sich betrachtet werde, stellt 
er selbst durch die Regieanweisungen einen impliziten Zu-
sammenhang her. 
In ~ R!11 Aber ~ Bodensee verzichtet Handke auf 
Masken, da die Rollen nach den jeweiligen Schauspielern be-
n8llllt werden sollen. Das Stttck 
ist weder Trag6die noch Farce noch Lehrstttck noch 
Lustspiel noch Volksstttck, es ist Darstellung 
der gesellschaftlichen Entsprechungen dieser Thea-
terformen, verdeutlicht und undeutlieh gemacht 
durch die Verletzlichkeit, Schmerzlichkeit, Grobheit 
und UnbekU.mmertheit der Personen, die die Akteure 
des Stttcks sind, das wiederum ihr Akteur ist. (S. 58 f.) 
Geste und Wort stehen hier in einem Verh!ltnis gegenseiti-
ger Verfremdung, die durch das Spiel im Spiel, das die je-
weils vorgeftthrte Geste erl!utert und erweitert, betont 
wird. Die in diesem Stttck dargestellten Gestalten sind die 
VerkBrperung von Relationen, die puppenhafte Zttge tragen, 
wie an Elisabeth Bergner besonders deutlich wird: 11Sie 
trligt ein langes Kleid, in dem sie sich so bewegt, dass es 
eher sie zu tragen scheint. 11 (S. 77). Handke macht auf-
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merksam auf konventionelle Gesten durch die Reaktion der 
Schauspieler: die Geste selbst darf befliseentlich ausge-
ftthrt werden, aber die Erkenntnis der gerade erfolgten Aus-
ftl.hrung ruf't Erschrecken hervor. 
Eine ldlnstliche Art der Darstellung ist erforderlich, 
um den Effekt deutlich zu machen, wie aus Regieanweisungen· 
ersichtlich wird: "Dann erst bemerkt er, was er getan hat, 
und ist w i e ersohrocken '' (s. 88) oder "Alle laohen 
w i e '6.ber eine b8se Erinnerung," (S.106) Es geht Handke 
hier darum, das Allt!gliche auf neue Art bewusst zu machen, 
es kffnstlich und dadurch fragwi!rdig erscheinen zu lassen. 
In ~ Unve:cpttnftigen sterben aµs ist die Gestik des 
Zeigens auf den Text '6.bertragen, da es sioh hier um ein 
motiviertes Geschehen handelt. Reste der gedehnten Geste 
finden sich jedoch auch hier noohi "Er [Kilb] f!ngt an, 
Paula die Bluse aufzukn6pf en, schaut dabei um sich, kn8pft 
sohliesslich langsamer. Niemand hilt ihn au.f. Seiten-
blicke auf' Quitt ••• er tritt wie aufgebend zurti.ck, ••• 11 (s. 11) 
Die in ihrer Selbststi.chtigkeit monstr6s anmutenden 
Unternehmer rufen die Fraga hervor, ob es ti.berhaupt m6glich 
ist fti.r einen Schauspieler, sioh in sie hineinzuversetzen. 
Lutz betrachtet sich selbat ale Objekt: "Schon meine Ge-
burt war eine Sachentscheidung, meine Mutter starb dabei" 
(II, s. 10) und Koerber-Kent; "Ich b~n atolz darauf, dasa 
ich aus meinen Uberlegungen schon lange gestrichen bin. Ich 
bin nicht neugierig auf den Dreck in meinem Nabel und freue 
mich, dass ich verwechselbar bin." (II, s. 10)~ In einem 
St~ck, in dem Tod und Liebe f'fir die Gestalten lediglich 
Mittel sind, v.m Gesch!fte zu beeinflussen, ist Einffill.lung 
nicht mehr m8glich. 
Diese Gestalten sind schon irl ihrer Konzeption das, 
was Handke als "kttnstlich 11 bezeichnet. Sie k8nnen daher 
nur in einer ~bertriebenen, kttnstlichen Weise dargestellt 
werden. Dafti.r sprechen ebenfalls viele der zu kleinen 
Szenen ausgeweiteten Gesten. 
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In weit intensiverem Masse als Brecht geht es Handke 
um das Zeigen. Brecht formuliert fti.r den Schau.spieler wie 
er zeigen soll und aus welchen Grfinden. Handke demonstriert 
es durch Verlangsamung der Bewegungen, Pausen, &usserliche 
Darstellung von Empfindungen und dargestellte Wirkungen 
ohne sichtbare Ursachen. Auf grund ihrer unterschiedlichen 
Weltanschauung gebrauchen beide Autoren die Gestik auf ver-
schiedene Weise. Ff.lr Brecht geht es darum, die soziale Ur-
sache der dargestellten Begebenheiten aufzudecken, wfill.rend 
Handke weder Ursache noch Wirkung zeigen will, sondern die 
Situation an sich. Die Darstellung demonstriert das Ver-
.. . 
\ . 
.. 
' h~ltnis von Geste und Sprache.und gesellschaftlicher Konven- t 
tion und Sprache. Unmittelbar verbunden mit der Sprache ist 
jedoch die existentielle Wurzel des Menschen, da in ihr die 
MBglichkeiten verborgen liegen, ihn zu best&tigen oder un-
sicher zu machen. 
W&hrend Brecht ftber den Einzelnen hinweg auf dessen 
77 
Umwelt blickt, um eine Antwort zu finden, richtet Handke 
immer wieder den Blick nach innen: in den Einzelnen hinein. 
~ Sprache 
Richtungweisend fUr die Analyse der Sprache in Hand-
kes Stticken ist eine seiner Aussagen, die auf verschiedene 
EinflUsse und Hberlegungen hinweisen. Im Rahm.en eines 
Kommentars Uber Filmf estspiele in Berlin macht er die Be-
merkung, dass "Adorno ••• im Jargon~ Eigentlichkeit schon 
darauf hingewiesen [hat] , wie formale Tatsachenbehauptungen 
nur getaxnte Normen sind: 'Die Soldaten treten an - das 
heisst: die Soldaten a o 1 1 en antreten. 11121 Dieser 
Normierung durch die Sprache ist sich Handke durchaus be-
wusat. Er demonstriert sie in Kaspar und in ~ ~ Aber 
S!..s!n Bodensee. Sie bedeutet jene Wechselwirkung zwischen 
Sprache und Sprechendem oder Sprachgemeinschaft, von der 
Wartburg sagt, dass sie einander gegenseitig bedingen. 22 Der 
H~rende reagiert auf das gesprochene Wort und verleiht ihm 
Wirkung. Der Kreislauf schliesst siah, indem der H8rende 
lllm.liche Strukturen ala Sprechender benutzt und ebenfalls 
verstanden wird. 
Language is a system of signs correlated in such 
a way that the values of each of them are mutually 
conditioned. A language system is in fact based 
on oppositione, 
schreibt Ivie in seiner Abhandlung Uber den Strukturalismus. 23 
Auch Handke besch!ftigt sich mit dem Zwang der Sprache, der 
• 
. ~ 
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durch die Struktur ausgettbt wird. Ausserdem bemHht er sich, 
den Inhalt der Worte klarzustellen. Grenzen werden aufge-
deckt durch die Sprache, welche Uber die Normierung hinaus-
geht und die Tradition der 6sterreichischen Sprachskepsis 
zeigt, die mit Hofmannsthal begann und Uber Kraus und Witt-
genstein auch in Handke fortwirkt. 24 Es geht um die Verun-
sicherung des Menschen durch die Sprache. Hofmannsthal 
hatte sie bereits erfahren. Worte wie "Geist", 11Seele 11 , 
"K6rper" bereiten ihm U'.nbehagen. 25 Handke vermeidet sie und 
spricht anstatt von konkreten Dingen. 
Die Bedeutung eines Wortes ist nicht der Wortsinn 
- zu diesem flttchten nur Yhilosophen, die sich ein 
eigenes System ausdenken wollen-, sondern, wie 
Wittgenstein sagt, "sein Gebrauch in der Sprache," 
·wie Handke in seinem Aufsatz "Die Literatur ist romantisch" 
anfHhrt.e6 Es geht ihm also immer um den durch die Sprache 
geschaffenen Zusammenhang, der sowohl im gesellschaftlichen 
Rahmen als auch im Bezug auf den Einzelnen betrachtet wer-
den muss. 
In Publik;umsbeschimpfun,g geht Handke von der Struktur 
der S!tze aus, die als Modell fttr die Struktur des Inhalts 
dienen. Beide entwickeln sich linear. Beide vermitteln 
Gegens!tze. Der Zuschauer wird durch die direkte Anrede 
gleich zu Beginn auf sich selbst verwiesen: 11Sie werden 
hier nichta h6ren, was Sie nicht schon geh8rt haben." (S. 19) 
In ordentlicher Progression werden die Feststellungen ge-
macht: zuerst die positiven, dann die negativen. Als 
f 
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nMchste Stufe kommt die Einbeziehung der Schauspieler: das 
11wir 11 und das usie 11 stehen einander gegen'flber. Die Ansprache 
gipfelt in der Feststellung: "Sie sind das Them.a. Sie stehen 
im Mittelpunkt des Interesses. Hier wird nicht gehandelt, 
hier werden Sie behandelt. 11 (s. 24) Immer wieder bezieht 
sich die Spraohe auf die reale Theatersituation, ohne je- · 
doch die herkammlichen Erwartungen an das Theater zu erfttl-
len. Durch klar gegliederte SMtze, die h!ufig von gleicher 
Struktur sind, ffillrt Handke den Zuschauer zun~chst zu sich 
selbst, dann untersucht er sein Verhalten. Da dieses Ver-
halten bereits vergangen ist, wird es im Perfekt darge-
stellt: 
Sie haben gewisse Erwartungen gehabt. Sie sind 
mit den Gedanken der Zeit vorausgeeilt. Sie haben 
sich etwas vorgestellt. (S. 35) 
In linearer Struktur beschreibt er die Gewolmheit 
gewordenen Erwartungen und Geftth.le der Zuschauer. Sie sind 
so selbstverst§ndlich, dass sie sich dem Bewusstsein zu 
entziehen scheinen. Indem er die Erwartungen nennt, ruft 
er sie jedoch ins Bewusstsein zurflek. Die Funktion der 
Sprache ist es, Dinge so zu ordnen, dass sie vom Zuschauer 
erkannt werden~7 Erst nachdem die Ordnung selbst erkannt 
ist, kann sie bewertet werden. Hier dient sie dazu, Gegen-
s!tze zwischen vergangenem und gegenw!rtigem Verhalten auf-
zudecken. 
Handke beschreibt die Haltung des Zuschauers zum 
Illusionstheater in passiver Struktur: 
Sie liessen geschehen. Sie liessen hier oben etwas 
geschehen, was lfulgst schon geschehen war. Sie 
schauten der Vergangenheit zu, die in Dialogen und 
Monologen eine Gegenwart vortSuschte. Sie liessen 
sich vor vollendete Tatsachen stellen. Sie l.:i..essen 
sich gefangennehmen. (S. 37) 
Die PassivitSt des Zuschauers soll zerstBrt werden, 
80 
um ihn als Zuschauer zu Sndern. Er soll vom "etwas" in 
ein "jemand" verwandelt werden. Um das zu erreichen, be-
nutzt Handke eine Batterie von SStzen, die vom Pr!sens zum 
Perfekt zu.m Pr!teritum und in das Futur reichen. Auch 
Aspekte reiht er: Aktiv und Passiv, Konjunktiv und Indika-
tiv. Aussagen wechseln mit Befehlen. Aus der HKufung der 
gleichfarmigen SHtze wird ein Beschuss: 
Sie sind das Thema. Dieses Stttck ist die Vorrede 
zu.m Thema. Es ist die Vorrede zu Ihren Sitten und 
GebrSuchen. Es ist die Vorrede zu Ihren Handlungen. 
Es ist die Vorrede zu Ihrer Tatenlosigkeit •••• (s. 42) 
Unausweichbar ist die Konfrontation mit der eigenen Ein-
stelhmg. Widerspruch ist Teil der Herausforderung: "Das 
ist kein Unernst. Das ist kein Spiel. Das ist kein Ernst. 
Sie erkennen den Widerspruch. Die Zeit dient hier zum Wort-
spiel.11 (s. 29) 
Struktur und Inhalt fordern zum Denken auf. Die Be-
schimpfung geschieht in der Form des vertrauten "Du", ver-
liert aber schon durch die Anktindigung ihren Ernst, wie 
Schulz bestHtigt~8 Es geht hier also mehr um das Klang-
bild als um die echte Provokation. "Wir dtlrfen niemanden 
. . 
meinen. Wir werden nur ein Klangbild bilden." (S. 44) 
Die Beschimpfung kann also als das klanglich notwendige 
8 
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Ende einer sich steigernden Rhetorik betrachtet werden. 
Trotz der von Handke ebenfalls als rhetorisches Mittel 
gebrauchten Widersprttche, bezieht sich seine Sprache ein-
deutig auf das Geschehen auf der BtUme. Sie ist weder zwei-
deutig noch vieldeutig. Sie beschrAnkt sich darauf, Bekann-
tes neu zu zeigen und verfremdet gerade durch ihre Eindeutig-
kei t. Die Sprache weist also auf einen gesellschaftlichen 
Vorgang hin, nicht auf eine imagin~re Bedeutung, die hin-
ter dem Vorgang zu·suchen ist. 
In Kaspar wird die Sprache selbst zum gesellschaft-
lichen Vorgang, indem sie als das Instrument gezeigt wird, 
das Kaspar ver~dert. Hier ist Sprache nicht nur beschrei-
bendes Mittel, sondern das Mittel selbst. Die Sprache 1st 
der Vorgang. 
Die Einsager stellen die Sprache im Abstrakten dar. 
Sie verkBrpern die durch die Medien zur Institution gewor-
dene Sprache, die auf Kaspar eindringt bis er schliesslich 
seinen privaten Satz verliert. Dieser pers8nliche Satz 
hindert Kaspar, sich mit anderen zu verst~digen. Er muss 
also die von allen gesprochene Sprache erlernen, verliert 
dadurch aber seine IndividualitHt. Aus diesem Vorsatz 
macht Handke ein dramatisches Geschehen. 
Kaspars Unsicherheit zeigt sich zuerst in der Frag-
mentierung seines Satzes, die auf die durch die Einsager 
gemachte Behauptung 11 Du kannst dich gegen keinen Satz 
wehren" (S. 118) erfolgt. Dem folgen belehrende Anweisungen, 
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auf die Kaspar mit einem neuen Satz antwortet: "lch m8chte 
ein solcher andrer werden wie einmal ein andrer solcher ge-
wesen ist .. 11 IS. 119). Die nllchste Stufe besteht schon aus 
hervorgestossenen einzelnen Worten, denen sinnlose Zusammen-
setzungen und schliesslich nur noch einzelne Laute f olgen. 
Mit all aeinen Ausserungen reagiert er auf Einsagen, deren 
Formen sich parallel zu seinen Worten und Lauten verM.ndern: 
aus langen S!tzen werden ku.rze Fragen, gefolgt von Verben im 
Infinitiv als Aussagen, Fragen 1.llld zuletzt Befehle. Hier 
handelt es sich um eine linguistische Zerlegung der Sprache 
in ihre Einzelteile. Kaspar verstummt endlich aufgrund des 
sprachlichen Beschusses. 
Aber auch sein erneutes Sprechen ist durch die Ein-
sager herbeigef'fthrt. Mit einzelnen Worten beginnend, rea-
giert er auf die Einsager, die ihm eine Ordnung der Dinge 
durch die Sprache suggerieren. Auf Worte folgen Satzteile 
und achliesslich S!tze. 
Kaspar erf!hrt Sprache ala Schmerz: "Dam.ala, ala ich 
noch weg war, habe ich niemals so viele Schmerzen 1m Kopf 
gehabt, 1.Uld man hat mich nicht so gequ!lt wie jetzt, seit 
ich hier bin." (s. 125),' Sein neuee Bewusstsein ist ver-
bl.Ulden mit Schmerz und dem Wunsch, Dinge anders zu sehen 
als sie tats!chlioh waren, aber er sieht jetzt ein, dass 
es n6tig ist, Ordnung zu schaffen: 11 S e i t ich sprechen 
kann, kann ich m.ich ordnungsgem!tss naoh dem Schuhband b'fik-
ken. S e i t ich sprechen kann, kann ioh a 1 l e s in 
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Ordnung bringen." (S. 126) Der !lusseren Ordnung geht eine 
innere Anpassung voraus. Kaspaf muss sich nicht nur nach 
dem Schuhband bttcken, sondern er muss es ordnungsgem!ss tun. 
Mit der Sprache erwirbt er zugleich eine Geisteshaltung, 
die durch die Struktur der Sprache vermittelt wird. 
Als n!lchstes muss Kaspar lernen, dass Dinge Na.men 
haben und dass sie durch Benennung unterschieden werden 
k8nnen. Seine Bewegungen werden begleitet von den Einsagern, 
die ihm eine bestimmte Ordnung als die einzig akzeptierbare 
darstellen: "Was schon immer so gewesen ist, wie du es an-
tri:f:fst, ka.nnst du nicht au:f einmal !lndern." (S. 134) 
Dies tri:f:ft auf die Sprache, so wie Kaspar sie erlernt, zu. 
Als n!lchstes lernt er Satzstruktu.ren. Da er noch Zwei:fel 
·an der Ordnung hegt, meistert er die Struktur, ohne sie je-
doch mit sinnvollen Worten zu :ffillen: "Der Schnee tri:f:ft 
aber genttgsa.m. Die Fliege l!lu:ft ttber das Wasser aber mass-
voll. 0 (S. 142) Die. Erkenntnis, dass die Struktur nur in 
Verbindung mit bestimmten Worte~ logisch wird, kann als 
Parallele zu gesellschaftlichen Regeln und Tabus gesehen 
werden. 
Aus den Strukturttbungen werden schliesslich Beispiele 
f'fir die semantisch unterschiedlichen Bedeutungen von Worten. 
In zunehmendem Ma8:3espiegeln die Beispiele eine gewaltt!ti-
ge Weltanschauung wider, die durch die streng formale An-
ordnung drohender werden und zuletzt in Sprachterror enden, 
der Kaspar verstummen l!sst. Hierdurch ist er wieder auf 
• 
' 
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sich selbst zurflckgeworfen. Der Versuch, sich selbst zu de-
finieren, endet in der dreimaligen Wied~rholung der Worte: 
"Ich bin, der ich bin." (S, 152), Die tau.tologische Wieder-
' holung dieser Worte deutet auf seine Ratlosigkeit. Nachdem 
er seinen Satz verloren hatte, besass er sich selbst noch. 
Durch die Sprache ist ihm dieses Selbst zerschlagen worden. 
Aus seiner Verzweiflung und Isolation gibt es einen Ausweg 
nur ttber die Ntttzlichkeit: "Du kannst lernen und dich ntttz-
lich machen. Auch wenn es keine Grenzen gibt: du. kannst 
welche ziehen 11 (S. 153) und 11Du ka.nnst dich mit SHtzen 
beruhigen:· du ka.nnst schlJn ruhig sein. 11 (S. 154)_ Gesell-
schaftliche Konvention bedeutet, dass der Mensch sich nur 
innerhalb der gesetzten Grenzen entfalten kann. Andererseits 
kann er sich vor sich selbst durch den Hi.Jl.weis auf diese 
Konventionen entschuldigen. 
An dieser Stelle 18sst Handke den zweiten Kaspar auf-
treten. Die weitere Entwicklung zeigt Kaspars zunehmende 
Anpassung: er ist zum Instrument der Einsager geworden. Das 
In-Ordnung-bringen, von dem Handke die Einsager sprechen 
lHsst, geschieht hier durch die Anwendung von Brutalit8t, 
' 
die in der Zerst8rung von Kaspars Satz auch sprachlich be- i 
wiesen ist. Betont durch Reim, erinnert die Sprache der 
Einsager an Brecht: 
Die in Ordnung Gebrachten 
- statt sich in sich selber zurUckzuziehen 
und die Gesellschaft zu fliehen.- , 
sollen jetzt reell danach trachten 
ohne Zwang und Schl!.ge 
aus eigener Kraft neue Wege 
zu zeigen 
indem sie 
nach fttr alle gflltigen SHtzen suchen: 
sie k 6 n n e n nicht wM.hlen 
sie m tt s s en w!thlen. (s. 175 f.) 
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Die unregelm!ssige Struktur hebt den beunrUhigenden Inhalt 
hervor. Auch die in der Sprache enthaltene Normierung wi~d 
deutlich: wl!hlen ist eine Pflioht geworden, die in doppel-
ter Hinsicht gelenkt ist, und zwar dadurch, dass sowohl 
die Entscheidung als auch die Art illusorisch geworden 
sind. Kaspar rezitiert ttber die Menschen, die bereits in 
die Normierung eingeschlossen sind: die Bedeutung des Ein-
zelnen ist ausgelBscht durch die Wiederholung der Gagen-
sM.tze "jeder 11 und "keiner". Zunehm.ende Versachlichung 
zeigt sich in der Aufzllhlung von Hungernden, Jugendlichen, 
Bohnenstangen und Bannern, die durch die angewa.ndte pa~ 
rallele Satzstruktur auch gleichwertig zu sein scheinen. 
Dieser Belehrung folgt die Aussage: "den Widerspruch ver-
hindern." (S. 186) Kaspars Ausf'fllirungen gipfeln in der 
Erkenntnis, "Schon mit meinem ersten Satz bin ich in die 
Falle gega.ngen. 11 {S. 194) 
Sprache bedeutet nicht nur Ord.nung, sondern auch Ein-
ordnung. Die Satzstruktur schliesst sohon ihre m8gliche 
Interpretation mit ein, wie Handke hier demonstriert. 
Wfill.rend Handke sich in Kaspar mit der Struktur der 
Sprache und der in ihr enthaltenen Interpretation ausein-
andersetzt, geht es ihm in dem Stttck ~ .R!!1 gber ~ 
Bodensee um das Erstaunen darUber, dass Verst!ndnis noch 
m8glich ist. Dieses Erstaunen ist hervorgerufen durch die 
Erkenntnia, dass die Sprache noch menschlich ist, da, wie 
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Wendt aagt, es eben immer noch einen Gegensatz 11 zwischen 
der Wirklichkeit und den allgemeinen tfbereinkflnften wie sie 
zu sein habe 11 gibt. 29 Diese neuerkannte Wirklichkeit macht 
es notwendig, die menschliche Existenz neu zu bewerten, da 
sie eng miteinander verbunden sind. 
Als Wirklichkeit sind hier gesellschaftliche Posen 
betrachtet, die an sich neutral sind. Sie sind frei von 
Werten, erhalten diese jedoch durch die sprachliche Reaktion 
der Menschen auf sie. 
George ist durch das Verhalten Elisabeth Bergners ver-
st8rt und antwortet nicht auf ihre Fragen, die Jannings an 
seiner statt beantwortet, was Bergner zu der Frage veran-
lasst, ob Jannings m~chtiger ala George sei. Woraufhin 
Jannings nachdenklioh wird und zu stottern beginnt. Berg-
ner rtthrt an eine beiden'bewusste M8glichkeit. Um ihre 
Freiheit zu beweisen, beginnen sie das Spiel, das aber 
durch Georges Unaufmerksamkeit misslingt: 
Jannings: "Die Sonne! 11 
George stockt. "Wa.rU.lil die Sonne?" 
Jannings, vom Spiel ermattet: 11Sie ist aufge-
gangen.11 
George, verwirrt: 11Wieso? Ich meine, wieso sagen 
Sie das?" 
Jannings f!hrt iim an: "Das sind m e i n e Wortel" 
George, verwirrt, ab er gleichg'f.ll tig: "Es !ndert 
doch nichts, dass Sie es sagen." (S. 86) 
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Far Geo~ge haben sich die Grenzen von Spiel und 
Realit!t verwischt. Die von Bergner selbst herbeigeffihrte 
Situation hatte sie zu einer falschen Schlussfolgerung ver-
leitet: die Wirklichkeit wax anders als sie schien. So-
bald die f alsche Wahrnehmung aber durch Worte ausgedr6.ckt 
wurde, begann sie die Wirklichk:eit zu l!ndern. 
Die in einer spielerischen Situation an zwei ver-
meintliche Kunden gerichtete Frage: 11 Geh6ren Sie zusammen" 
(s. 93) ffihrt dazu, dass Stroheim und Porten ihre Zusammen-
geh6rigkei t durch Gesten demonstrieren, ohne jedoch da-
durch voneinander abhllngig zu werden. Als aber Porten 
die Frage an Jannings und George weitergibt, enthtlllt 
sich nach ursprttnglichem Erstaunen das potentielle Herr-
Diener Verh!ltnis von Neuem: 
Henny Parten zu George und Jannings: "Und wie 
verhfilt es'sich mit Ihnen? Geh6ren Sie zusammen? 11 
George und Jannings schauen einander an, schauen 
weg. 
DER ZWEITE BLICK: 
Sie schauen einander an wie zum ersten Mal. 
George und Jannings gleichzeitig: 11Ja, er ge-
hlirt zu mir." 
Zueinander, George 
"Sie gehliren zu mir. 11 
George: 11Warum?" 
leiser, Jannings lauter: 
- "Du geh6rst zu mir." 
(S. 93) 
Durch die Frage "warum" akzeptiert George das Verhfiltnis. 
Wieder wurde eine Grenze neu gezogen. Aus Spiel wurde 
Ernst. Aus einer falschen Reaktion auf eine belanglose 
Frage entwickelte sich Abhllngigkeit. Es steht den .Ange-
{ 
., 
• 
sprochenen frei, ihre Reaktionen zu w!hlen. Erst durch 
die wiederholte, gleichbleibende Reaktion erhM.rtet sich 
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das Spiel zur Konvention, wie am Beispiel Georges deutlich 
wird. Durch die Gestik des Spiels waist Handke erneut auf 
die suggestive Kraft der Sprache hin, die den Sprechenden 
einengt. Auch hier gilt das in Kaspar in abgewandelter 
Form angewandte Wittgensteinzitat, auf daa sich Handke be-
zi.eht: "Es gibt lreine Grenzen, aber man kann welche ziehen."30 
Diese Grenzen werden immer wieder durch die Sprache 
~ 
gezogen, wie Jannings best!ltigt: "Ich kann nicht reden lllld 
dann etwas anderes tun als was ich geredet habe." (s. 118) 
Hier liegen die Grenzen nicht in der Struktur der Sprache, 
sondern im Verh!lltnis von Rede 1Uld Geste, hier als Spiel 
dargestellt. 
Durch das Erschrecken zeigt Handke jedoch einen mBg-
lichen Ausweg zu der Anpasslll'l.g durch die Sprache in Kaspar. 
Am Ende des Stttckes sind die Gestalten zwar 1UlSicher ge-
worden und ver~gstigt, aber sie sind noch nicht vBllig 
angepasst. 
In dem Stttck ~ Unverntlnftigen sterben aus ist die 
Sprache subtiler mit dem Thema verwoben als in den vorher 
diskutierten Stttcken. Sie ist nicht das Mittel, das die 
Menschen beeinflusst, sondern spiegelt ihre Gef'flh.le lllld 
ihren Geisteszustand. 
Poetische Redewendllllgen werden ben6tigt, um den 
wahren Charakter der Gesch!lfte zu verbergen: 110hne Poesie 
wft.rden wir uns unserer Gesch!fte sch!lmen wie die ersten 
Menschen." (s. 5) Poesie wird also zum Gesch!ftsmittel. 
Von Wullnow spricht van der Absprache zwischen den Unter-
nehmern wie von einem dramatischen Ereignis: "Es ist das 
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erste Mal, dass wir unsere Vereinzelung aufgeben wollen. 
Lange genug sind wir einsam gewesen." (S. 9) "Vereinzelung" 
ist hier eine beschBnigende Form fflr Selbst!ndigkeit mid 
"einsam" f-fJ.r unabh!t:ngig. Man spielt sich etwas vor. 
Die Rollen verlangen bestimmte Umgangsf ormen, die 
sowohl fttr die Unternehmer, ala auch fti.r Kilb, den Klein-
aktionl!r, gelten. Kilb darf den Unternehmern zuh8ren. 
Seine· Emp8rung fiber das, was er h~rt, kann er jedoch nur 
noch durch unartikulierte Laute ausdrtlcken. (S. 8) Seine 
Meinung gilt so wenig, dass es sinnlos wl!re, sie in Worte 
zu kleiden. Andererseits versagt sich ihm die Sprache, 
als er von Quitt aufgefordert wird, dessen Rede zu wieder-
holen, die nicht durch die Form, wohl aber durch ihren 
angedeuteten Inhalt schockiert. (s. 10) 
Die Worte haben eine unterschiedliche Bedeutung an-
genommen fti.r die Vertreter der Klassen. Von Wullnow sieht 
in den Arbeitern nicht die Menschen, sondern die Repr!sen-
tanten einer historischen Epoche: 11Wie stark, tlber alle 
Klassenunterschiede und das nattlrliche Empfindungsgef!lle 
hinweg, war mein Zusammengeh8rigkeitsgeftthl mit unseren 
Arbeiten;i., wenn sie sich·die Handgriffe erleichterten, in-
dem sie ein Lied sangen •••• 11 (S. 8) Diese sentimentale 
Erinnerung an seine Jugend zeigt, allein durch das Wort 
11Empfindungsgef!llle 11 wie sehr die Arbeiter filr ihn zur 
Sache geworden sind. Geffil:lle werden statistisch erfasst 
und abgestuft. 
Koerber-Kent treibt die seelenlose Beschreibung der 
Menschen weiter, indem er sie mit Sperlingen vergleicht: 
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"Die Sperlinge auf den Feldern, indem sie nicht leben, 
sondern gelebt werden, sind das g6ttliche Prinzip. 11 (S. 11) 
Hier sieht sich der Unternehmer Koerber-Kent als das In-
strument durch das die Masse "gelebt wird". Menschenver-
achtung wird religi8s zu umschreiben versucht. 
Die Unternehmer bedienen sich besch~nigender Sprache, 
um ihre wahren Gedanken zu verbergen. Daher ruft Quitts 
Offenheit Widerspruch hervor: 11Statt Gewalt das sanfte Ge-
setz der verdr!lngenden Masse. Als Kind setzte ich mich 
mancbmal nur still auf etwas, das ein andrer haben wollte, 
und pfiff zerstreut ein Lied." (S. 10) Darauf reagiert 
Koerber-Kent mit Entrtlstung: 11Sie sind neuerdings piet!lt-
los, Quitt. 11 Die Form muss gewahrt werden, um dem Beweg-
grund zustimmen zu k6nnen. Quitt hat jedoch in einem An-
fall von Ehrlichkeit die Form verletzt. Der zur Verzweif-
lung getriebene v. Wullnow klagt Quitt an: 11Ich bezeichne 
dein Verhalten uns gegenttbe~ ja nicht als Verrat - aber 
als was sonst soll ich es bezeichnen? Ala Treulosigkeit? 
Heimttlcke? Unzuverl!lssigkeit?n Quitt korrigiert 
lediglich v. Wullnows Sprachgebrauch: 11Das sind alles Aus-
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drtt.cke fttr Untergebene. Unter uns Selbst!lndigen wfirde ich 
es Gesch!ftsgebaren nennen. 11 (II, s. 9) 
Wie schon bei Brecht dient die Sprache dazu, die be-
stehende Gesellscha:ftsordnung zu kritisieren. Handke weist 
darauf hin, dass die Grenzen willkf:lrlich sind und sich 
jederzeit neu ziehen lassen. Auch die stolzen Unternehmer 
k8nnen zu Untergebenen werden. Erkl!rlich wird diese Wand-
lung daraus, dass sie sich selbst als Materie betrachten, 
wie Lutz verr!t: 11Wenn ich in der Zeitung lese 'N!chsten 
Mittwoch Sperrm'ftll!', sptlre ich sofort: 'Der Sperrmt.11, 
das bin ich.'" (II, s. 8) 
Nicht nur die in der Konvention des Gesch!ftslebens 
verborgenen Zwiespalte, sondern auch die pers6n1ichen war-
den durch die Sprache aufgedeckt. Quitt erkennt, dass 
sein Leben, sein lch-Gef'fthl, nur noch der Nachhall vergan-
gener Zeiten sind: "Ich zitiere ja nur noch. 11 (S. 16) 
In ihin und um ilm herum ist Leere. Das Machtgefflhl, das 
Hans in der Poesie erkennt, ist fttr ihn schon verloren. 
Er empfindet es ala Qual, sein Leiden auszudrtlcken, da es 
ilm in nooh tiefere Einsa.mkeit fflh::rt: 
Du belustigst dich 'fiber meine Spraohe. !ch wfirde 
mich auch lieber mit Sprachlosigkeit ausdr'ftcken 
wie die einfachen Leute in dem Theaterst'ftck k'ftrz-
lich, ••• Da h!ttest du wenigstens Mitleid mit 
mir. So leide.ich daran, dass bei mir zum Leiden 
Sprechlust geh6rt •••• (11; s. 6) 
Sprechlust bedeutet, dass Quitt die Problematik seines 
Lebens erka.nnt hat. Bew!ltigen kann er sie nicht. Dazu 
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reicht die Sprache nicht aus. 
Die inhaltsbezogene Verfremdung der Sprache wird er-
glln.zt durch zus~tzliche Methoden. Handke achl!gt einen 
ironischen Ton an, indem er sich selbst zitiert: v. Wullnows 
Ausspruch: "das wir das geworden sind, was wir einm.al um 
keinen Preis sein wollten," (S. 10) erinnert an Kaspars 
Satz. Zur Ironie tr!gt auch der Hinweis auf die dreissig 
Silberlinge bei, der durch das Argument, ob es nun zwanzig 
oder dreissig gewesen seien, verfremdet wird. Auch abge-
wandel te Bibelzitate benutzt Handke. Von Wullnow bricht 
aus in ein makabres 110 Quitt, O Quitt, warum hast du uns 
verlassen?" (II, s. 7) Quitt ist zum Sohicksal der ~brigen 
Unternehm.er geworden, so wie sie 1hrerseits f~er Schick-
sal spielten. Die Ironie dieser Zeilen trifft beide Par-
teien. 
Brecht, ~renmatt und Frisch benutzen die Sprache, 
um durch den Stil auf Gegens!tze aufmerksam zu machen. 
Schon Frisch zeigt aber durch Sprache die Unsicherheit der 
Menschen. Handke, hingegen, analysiert ihre Struktur, um 
auf die Bedingtheit des Menachen durch die Sprache hinzu-
weisen. 
Sprache wird von Handke ala dramaturgisches Mittel 
eingesetzt, das auf die existentielle Bedrohung des Ein-
zelnen durch die Umwelt, die wiederum von der Sprache be-
einflusst ist, hinweist. Seinen Stticken nach gibt es zwei 
M~glichkeiten des ~berlebens: entweder mit der Verun-
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sicherung zu leben oder aber sich anzupassen. 
~ Rolle ~ Zuschayers 
Wie Handke in Pyblikumsbeschimpfup.g bewiesen hat, is~ 
es sein Ziel, den Zuschauer auf sich selbst aufmerksam zu 
machen. Handke verlangt von ihin, dasa er seine Erwartungen 
und GefUh.le Uberprflft, um sich zunAchst einmal der vertrau-
ten Reaktionen bewusst zu werden. 
Die Rolle des Zuschauers soll nicht passiv sein. Als 
erstes erwartet Handke von ihin, unbefangen zuzuschauen. 
Was er darunter versteht, drflckt er in einer Theaterbe• 
sprechung aus :· 
Es war Ausserst a.nstrengend, unbefangen hinzuschauen, 
man sah keine Bilder, sondern die Wirku.ngen, die sich 
nach den Berichten Uber die Inszenierung einstellen 
sollten. So reagierten die Zuschauer nioht auf das, 
was sie sahen, sondern auf Reaktionen, von denen sie 
geh6rt und geleaen hatten. Mit genormtea Blick 
schaute man zu.:5J. 
Der Zuschauer erf~t an sich selbst, was Handke durch 
seine Stttcke auszudrttcken versucht: die Beeinflussung durch 
die Sprache, die hier nicht in ihrer Struktur, sondern in 
ihrer Mitteilungsfunktion liegt. Sprache als Mittel der 
Medien macht den Zuschauer bef angen. 
Dar!berhinaus wttnscht Handke, dass der Zuschauer etwas 
leistet. Er soll bereit sein, Bezttge und Vergleiche her-
zustellen. Seiner Meinung nach nimmt das ftealistische 
Theater dem Zuschauer diese Aufgabe schon ab. Um dies zu 
vermeiden, muss es eine Spannung geben zwischen Dramaturgie 
-1.Uld Tatsachen, damit der Zuschauer befremdet werden kann. 
Handke spricht sogar van der "notwendigen BefremdlUlg". 
Diese ist erforderlich. damit der Zuschauer zum Fragen an-
geregt wird. Darum darf nicht nur 11Bekanntes bekanntgege-
ben11 werden, sondern es muss widersprflchlich dargestellt 
werden. 32 
Handke hat nicht var, den Menschen,·,ader die Gesell-
scha.:ft durch das Theater zu verwandeln. Aber in seinen 
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Kammentaren zu Theateraufftlhrungen wird deutlich, dass er 
das Theater als ein Mittel betrachtet, das dem Zuschauer 
einen neuen Blick ftlr die Wirklichkeit erBffnen ka.nn. Hans 
Mayer sieht in dieser Einstellung eine Rflckkehr zu Schiller: 
11Je bewusster 1.Uld leidenschaftlicher gespielt wird, ohne 
dass die Spielrealitit transzendiert wflrde, umso wirksamer 
last sich der heutige Mensch aus dem Zustand der Selbst-
entfremdung. Das Spiel wird ihm zur SelbstbegegnlUlg. 11 33 
Zu dieser SelbstbegegnlUlg m6chte Handke den Zuschauer 
filhren. 
ZUS.AMM.ENFASSUNG 
Wie Brecht, wUnscht Handke in all den hier diskutier-
ten Stttcken die Aufmerksamkeit der Zuschauer auf die Hand-
lung selbst und nicht auf ihren Ausgang zu lenken. Bei allen 
hier besprochenen Autoren ist Katharsis unm8glich geworden. 
Bei Brecht,· DH.rrenmatt und Frisch handelt es sich weit-
gehend um die gleiche Methodik, die jedoch aufgrund ihrer 
unterschiedlichen Weltanschauungen auch auf verschiedene 
Weise angewandt wird. 
Brecht versucht durch Unterbrechungen der Handlung 
darauf hinzuweisen, dass die Welt verl!nderbar ist, w!lhrend 
}'risch (in Andorra) die gleiche Struktur benutzt, um zu 
zeigen, dass die Menschen sich nicht ver1tndert haben und 
noch immer die gleichen Meinungen vertreten. DH.rrenmatt 
beschAftigt sich mit dem erfolglosen Kampf .des Einzelnen 
gegen die Macht, der er nichts als seine pers8nliche Ver-
antwortung entgegenstemmen kann. Sein Hauptverfremdungs-
mi ttel ist die Kom8die. In seinem Stttck Biografie wendet 
sich Frisch von der Darstellung der gesellschaftlichen Ver-
hAl tnisse ab und dem Einzelnen zu. Obwohl Frisch ver-
sichert, dass der Einzelne im pers8nlichen Bereich noch 
selbst wAhlen kann, erschttttert Kttrmanns Verhalten diesen 
Glauben. Seine Reaktionen sind beeinflusst durch gesell-
schaftliche Konventionen, deren zwingender Kraft er sich 
nicht bewusst wird, die sich aber in der Wiederholung von 
Handlungen u.nd Worten offenbaren. 
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Auch Handke besch!ftigt sich mit dem Einzelnen, und 
fragt, ob es f'fir ihn noch m6glich ist, seine lndividualit!t 
zu wahren. Die Bedrohu.ng durch die Umwelt ist mit Ausna.hme 
von ~ Unvernttnftigen sterben aus von offensichtlichen 
sozial-politischen .Anspielungen frei. Es handelt sich viel-
mehr um die fu.ndamentalen Kr!fte von Sprache und Konvention, 
deren Charakter er u.ntersucht und deren Wirkung auf den 
Einzelnen er darstellt. Sprac~e und Konvention werden nicht 
von ihrem Mitteilungswert aus betraohtet, sondern von ihrer 
Struktur her als Satz, Wort, Silbe, Laut und Geste. 
Immer wieder geht es f'flr ihn darum, "eine Sache 
oder einen Vorgang von Vorurteilen und Vergleichen zu be-
freien, nicht mit Kausalketten festzumachen oder in eine 
zukttnftige Zweckhaftigkei t zu verH!ngern.. 111 Hierin gleicht 
er Brecht, der durch dra.matu.rgische Mittel darzustellen ver-
sucht, dass die vertraute Kausalit!t der Ereignisse nicht 
u.nab!!nderlich ist. Unterschiede werden deutlich, werm man 
die hinter der Methode liegende Sicht des Menschen betrach-
tet. 
Der von Brecht dargestellte Mensch 1st in seiner :Ehlt-
scheidungsfreiheit nur durch soziale Bedingungen begrenzt. 
Darum muss er auf sie aufmerksa.m gemacht werden. Bei 
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Dttrrenmatt gibt es nur noch die Freiheit des Opfers, sein 
Schicksal zu akzeptieren. In Biedermann :ia;nS, ~ Bra:nd-
stifter zeigt Frisch den in der gesellschaftlichen Konven-
tion bef angenen Menschen, der sich immer wieder fti.r den 
Weg des geringsten Widersta:nds entscheidet und in Biografie 
den durch Erinnerung und Konvention bef angenen. Auch Hand-
ke bezweifelt die persBnliche Freiheit des Menschen und 
versucht, dies a:nhand der Analyse der .. sprachlichen Str.uktur • 
und der gesellschaftlichen Konvention zu beweisen. Um den 
Zweifel wirkungsvoll darzustellen, erhebt er die Beein-
fl ussung des Menschen durch Sprache und Konvention zum 
Thema seiner Stttcke, ohne diese jedoch in eine traditionelle 
Handlung zu kleiden. Sie bleibt Abstraktion. Das bedeu-
tet, dass die Verfremdung bereits im Thema enthalten ist. 
Dies gilt fti.r alle der hier besprochenen Stttcke. 
Durch die Analyse dieser ftlnf Stttcke wird Handkes 
dramaturgischer Werdegang sichtbar. Auf die totale Abstrak-
tion der Sprechstttcke, die keine handelnde Person als Mit-
telpunkt benBtigt, folgt Kaspar, der ebenfalls verkBrperte 
Abstraktion ist. Der hier sprachlich analysierte Lernpro-
zess wird in Das Mttndel will Vormund sein allein von der 
- - -
Geste her betrachtet. Durch Dehnung gibt Handke jeder 
der vertrauten Gesten neue Bedeutung, die die potentielle 
Gefahr, die im Verh!ltnis zwischen Lernendem und Lehrendem 
gegeben ist, und diese in ein Herr-Diener Verh!ltnis ver-
wandeln kan:n, beinhaltet. Die erweiterte Geste wird zum 
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Spiel in ~ Ri.i1 fiber ~ Bodensee, das die Relation von 
Sprache und Geste verkBrpert, die gemeinsam den Menschen 
verunsichern. Beeinflussung des Bewusstseins durch Sprache 
und Konvention ist allen Stttcken gemeinsam und wird thema-
tisch in ~ Unvernttnftigen sterben aus. 
Handkes von Pessimismus und Sorge gekennzeichnete 
Weltanschauung l!sst den sich selbst entfremdeten Menschen 
in einer entfremdeten Welt agieren. Der verfremdete Mensch 
wird als Rolle oder Maglichkeit unter dem Aspekt eines 
Lem- oder Kommunikationsprozesses gezeigt, nicht mehr als 
Individueller mit einem persBnlichen Schicksal. Seine 
existentielle Not ist unabhfuigig von politischen Systemen, 
sie ist vielmehr das Produ.kt der Vermarktung der Geftthle in 
der technologischen Massengesellschaft. 
Brecht hat den Verfremdungseffekt als dramaturgisches 
Mittel geprggt. Dttrrenmatt und Frisch haben einige Aspekte 
dieser Dramaturgie ttbernommen und sie neu interpretiert. 
Handke hat die Situation des Menschen schon thematisch ver-
fremdet und damit der Verfremdung eine neue Perspektive ver-
liehen. • 
f 
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